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Giovanni De Zorzi
(Università “Ca’ Foscari”, Venezia)

ASCOLTANDO IL SUONO DI COSTANTINOPOLI: 
NOTE SULLA NASCITA DELLA MUSICA D’ARTE OTTOMANA

Ci sono città nelle quali si fondono culture musicali distanti tra loro 
e ne nascono musiche nuove: si pensi solo ai crogioli di Napoli, 
New Orleans, New York, Parigi, Buenos Aires, oppure, venendo a noi, a 
quella Bisanzio/Costantinopoli/Istanbul che fu, e che rimane ancor oggi, 
il centro di riferimento culturale per una vastissima area geo-culturale. 
Qui, dopo la presa ottomana del 29 maggio 1453, il substrato musicale 
bizantino riceve e metabolizza nuovi apporti arabo-persiani provenienti 
dai principali centri culturali e musicali dell’epoca, su tutti Herat, Sa-
marcanda, Baghdad e Tabriz, e questo porta in poco più di un secolo 
alla nascita di una preziosa musica d’arte che sarà unicamente ottomana 
e ben riconoscibile come tale tra le musiche d’arte (maqām) del vasto 
mondo musicale mediorientale e centroasiatico. 

Per avere dei corrispettivi nella storia dell’architettura e dell’arte figu-
rativa, forse più noti al gentile lettore, si pensi solo al caso della moschea 
di Süleyman I, realizzata tra 1550 e 1557 su disegno del grande architetto 
Sinan (1490-1588), che sarà di riferimento per tutte le moschee dell’area 
ottomano-turca ma che nacque sull’esempio della vicina cattedrale bizan-
tina di Hagia Sophia (VI d.C.); oppure si pensi alla riconoscibilissima mi-
niatura ottomana, sviluppatasi sui moduli dell’Herat timuride e sull’esem
pio del grande Behzād (Herat, ca. 1450 - ca. 1535); il lettore pensi, infine, 
a quelle inconfondibili ceramiche ottomane il cui turchese incanta ancor 
oggi ma che nacquero sull’esempio di quelle del mondo persiano.

A dispetto di presunti purismi e di sospetti nazionalismi culturali, 
purtroppo di stretta attualità mentre si scrive (2021) tra le parti più 
retrive di Grecia, Turchia e Iran, nelle prossime pagine vorrei proprio 
concentrarmi sulla nascita della musica d’arte ottomana (maqām) nel 
preesistente contesto musicale bizantino e su come si sviluppi grazie 
all’interazione, alla commistione, al métissage di alcune componenti 
socio musicali che cercherò di isolare. Lettore, seguimi!

1.	I l retroterra musicale bizantino

Come si sa, la nuova capitale dell’impero romano, divenuto cristiano 
dopo l’editto di Costantino del 313 d.C., viene battezzata “Costantino-
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poli” e inaugurata solennemente l’11 maggio 330 d.C. sulle rive del 
Bosforo, sul sito che fu di Bizanthium. La nascita di Costantinopoli 
segna per gli storici l’inizio della “civiltà bizantina” che resisterà sino 
al 1453, quando Mehmet II Fatih (1432-1481) prenderà l’antica capitale 
al suono dei cannoni di Rumeli Hisar. La cultura bizantina, però, si badi 
bene, non terminò affatto con la presa ottomana: Costantinopoli, anche 
se “occupata”, continuerà ad essere il faro, “la città” (τὴν πόλιν) 1 alla 
quale guarderà sempre la comunità greca e inizia, piuttosto, quel periodo 
che viene definito di cultura post-bizantina che giunge sino al presente.

Secondo l’amico musicista e musicologo Kyriakos Kalaitzidis, la 
musica ottomana non sarebbe altro che musica bizantina, solo con più 
colori e con una maggiore importanza data ai cicli ritmici 2. Di là da 
questa acuta osservazione, che coglie un’estetica complessiva immedia-
tamente chiara all’ascoltatore, mi sembra che due elementi caratteristici 
della tradizione musicale bizantina siano stati fondamentali per la musica 
d’arte ottomana: innanzitutto la scrittura musicale, nata inizialmente per 
la liturgia ma presto impiegata anche per annotare composizioni di mu-
sica non liturgica, definita ἐξωτερικὴ μουσική (exoteriki musiki, “musica  
essoterica”, “per l’esterno”) oppure anche θύραθεν (thyrathen, “di fuori”), 
ossia musica che risuonava a corte, nei centri sufi e presso le dimore 
dei musicofili aristocratici nei principali centri urbani del mondo otto-
mano. Da alcuni anni, e mentre si scrive, si indagano brani di musica 
d’arte (ἐξωτερικὴ μουσική) trascritti secondo la notazione bizantina da 
compositori, cantori e musicisti non solo greci, che erano attivi alla 
corte e nei centri sufi della Costantinopoli post-bizantina, ossia ottomana. 
I  manoscritti provengono in maggioranza da raccolte per la liturgia, e 
sono quindi amorosamente conservati presso vari centri monastici della 
Grecia e del mondo ortodosso. Più tardi, nel corso del XIX secolo, ap-
parvero a Costantinopoli diverse antologie a stampa dedicate a musica 
d’arte. Complessivamente, insomma, la scrittura musicale bizantina ha 
contribuito a preservare dall’oblio diverse composizioni della musica 
d’arte ottomana che possono essere oggi studiate, transnotate ed eseguite 
per la gioia dei musicofili.

Mi sembra indicativo un episodio che descrive dei musicisti greci 
attivi in un ambito non strettamente legato alla musica ecclesiastica 
bizantina, e il loro sapiente uso della scrittura musicale. L’episodio 
proviene da una raccolta del 1584 delle vite di sultani e patriarchi in-
titolata Echtesis Chronica: si narra che il sultano Mehmet II Fatih, il 

1  Come si sa, il toponimo Stamboul, da cui Istanbul, deriva dalla locuzione greca εἰς τὴν 
πόλιν (èis ten pólin), ossia “verso la città”. Il toponimo si affiancò al nome ufficiale Costan-
tinopoli (Kostantiniyye in ottomano) e gradualmente si sostituì ad esso.
2  Comunicazione orale, Venezia, 10 aprile 2013.
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conquistatore di Costantinopoli, saputo che i greci avevano sviluppato un 
sistema di notazione che permetteva di trascrivere ogni melodia, invitò 
a corte due cantori greci, tali Gheorghios e Yerasimos. Qui, il sultano 
chiese loro di trascrivere in tempo reale un tasnīf, genere vocale della 
tradizione persiana vivo ancor oggi, che veniva cantato da un cantore 
persiano. I  due trascrissero immediatamente la composizione che ave-
vano ascoltato e poco dopo la cantarono essi stessi al sultano, che ne 
ammirò l’eleganza e le straordinarie capacità; lo stesso cantore persiano, 
sorpreso, si inginocchiò di fronte ai due greci in segno di rispetto 3. 
L’episodio dimostra diversi punti: innanzitutto la capacità stupefacente di 
trascrivere in tempo reale della musica, tratto che ha permesso che siano 
giunti sino a noi diversi capolavori della musica ottomana, ma anche la 
vitalità del crogiolo musicale ottomano nel quale suonavano musicisti 
provenienti da culture diverse, caratteristica tipica sino a tempi recenti.

Il secondo elemento fondamentale per la musica ottomana mi sem-
bra il poderoso sistema concettuale degli oktōēkhoi, la cui nascita viene 
attribuita a San Giovanni Damasceno (ἅγιος Ἰωάννης ὁ Δαμασκηνός, 
m. ca. 750 d.C.) che l’avrebbe elaborato con i suoi monaci cantori nel 
monastero di San Saba (Meir Saba) presso Gerusalemme. Il termine 
oktōēkhoi significa letteralmente “ottuplo suono” ma presenta vari li-
velli di significato. Esso implica l’esistenza di otto (oktō) modi musicali 
(ēkhoi). Un ēkhos, però, non è solo un “modo musicale” nell’accezione 
tipica occidentale che tende a ridurre un “modo” a una “scala”: un 
ēkhos è soprattutto un modello costruito a posteriori che riassume in sé 
vari elementi che possono essere motivi musicali, formule melodiche o 
melodie-tipo. Questi elementi melodici, oltre a una propria natura in-
trinseca, hanno anche precise funzioni: ad esempio, in un inno si hanno  
formule iniziali, formule transizionali, che permettono di spostarsi da un 
modulo melodico all’altro e formule cadenzali, poste alla fine. Un inno, 
inoltre, è preceduto da un ēchēma, “formula intonazionale”, che indica 
l’ēkhos stesso e che, probabilmente, era eseguita da un cantore solo prima 
del coro.

Complessivamente, il sistema degli oktōēkhoi sistematizza e mette 
ordine in un corpus melodico preesistente disponendo le varie melodie 
in otto grandi modi: quest’operazione di sistematizzazione, insieme mu-
sicale e concettuale, avrebbe influenzato allo stesso modo sia le vicine 

3  Maggiori informazioni sul manoscritto in: Ch. Tsiamoylis – P. Ereynidis, Ρωμηοί Συνθέτες 
της Πόλης. 17ος-20ός αι. (‘Compositori romei della Città, secoli XVII-XX’) Atene, Domos, 
1998; sull’episodio dei due cantori greci a corte: G. Papadopoulos, Ιστορική επισκόπησις της 
βυζαντινής εκκλησιαστικής μουσικής από των αποστολικών χρόνων μέχρι των καθ’ ημάς, 
1-1900 μ.Χ., (‘Lineamenti storici della musica sacra bizantina dai tempi degli apostoli al 
presente, 1-1900 d.C.’), Atene, Τύποις Πραξιτέλους, 1904. 
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tradizioni di musica d’arte (maqām) sorte in area mediorientale 4 che il 
cosiddetto sistema Gregoriano, sorto in Occidente tra VII e VIII 5. 

Un singolo genere sembra essere davvero “di ponte” tra mondo 
bizantino e ottomano, quello dei terirem (τεριρέμ), detti anche tereti-
smata, composizioni vocali basate su sillabe nonsense, un po’ come si 
ha nello scat afroamericano, quali terirem, terete, anena, tititi, tototo, 
che vengono usate per creare, o prolungare, melodie in composizioni 
dette complessivamente kalophonikon o anche kalophonikon irmologion, 
termine che deriva dal composto di kali (‘bello’) e phoni (‘voce’); più 
in generale, il termine kalophonikon designa un’antologia di composi-
zioni musicali considerate tra le migliori quanto a sviluppo melodico 
che richiedono grandi capacità vocali da parte dell’interprete. Ebbene, 
verso la fine del XIII secolo appaiono nella liturgia lunghi blocchi di 
terirem, detti kratemata (κρατήματα), vocalismi di natura squisitamente 
“strumentale” che rimediavano forse al bando degli strumenti musicali 
(organa) nella liturgia. Presto i terirem si svincolarono dalle composi-
zioni kalophonikon per evolvere in un genere autonomo e va notata una 
loro componente essenziale: la libertà che danno ai compositori, svin-
colati dalle limitazioni di un testo prefissato, i quali possono elaborare 
le loro idee melodiche come più li aggrada dimostrando così le loro 
capacità compositive. Questa caratteristica fece sì che i terirem fossero 
aperti alle influenze esterne: dopo la presa ottomana di Costantinopoli 
furono soprattutto i terirem, e i rispettivi kalophonikon a far conoscere il 
patrimonio musicale di Bisanzio 6. Infine, a fianco del terirem bizantino 
va notato l’omologo genere vocale ottomano su sillabe nonsense detto 
terenennüm 7.

4  «The organization, or at least the classification, of the modal system of Umayyad and early 
Abbasid music seems, rather, to have been influenced by the recently formulated Byzantine 
Oktōēchos.» Owen Wright, Arab Music, in The New Grove Dictionary of Music and Musicians 
– second edition –, London - New York, Mac Millan Publishers ltd., 2001-2002, vol.  1, 802. 
5  Secondo una tesi piuttosto controversa, lo storico e agiografo Giovanni Diacono nella sua 
Sancti Gregorii Magni vita (circa 870) attribuisce la raccolta Antiphonarius cento a papa 
Gregorio Magno (540-604). Di là dalla sua paternità effettiva, dall’esempio dell’Antiphona-
rius si sarebbe poi formato nel tempo un ampio repertorio che viene detto “Gregoriano” e 
che raccoglie melodie preesistenti che derivano principalmente dal cosiddetto “canto romano 
antico” e dai repertori liturgici della Gallia. Questo vasto corpus melodico preesistente viene 
incanalato in un sistema di otto modi: il nome dei singoli modi (dorico/ipodorico, frigio/
ipofrigio, lidio/ipolidio, misolidio/ipomisolidio) rinvia alla tradizione greco-classica giunta 
forse attraverso la mediazione dell’opera di Severino Boezio (475-524).
6  Suggerisco l’ascolto e la lettura del CD book, I compositori greci del maqām ottomano / 
Greek Composers of the Ottoman maqām, Libretto scientifico bilingue a cura di Giovanni 
De Zorzi. Testi di Kudsi Erguner, Giannis Koutis, Giovanni De Zorzi, Giovanni Giuriati. 
Testi cantati tradotti dal greco da Matthias Kappler e Gaia Zaccagni. Collana “Intersezioni 
musicali”, Nota Edizioni, Udine, 2017 (CD book).
7  K. Kalaitzidis, Kratemata and Terenüm – ‘Parallel Lives’, in Crossroads. Greece as an 
Intercultural Pole of Musical Thought and Creativity, International Musicological Conference, 
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2.	T estimonianze dal mondo musicale Selgiuchide

Ben prima dell’apparire degli Ottomani, sui territori dell’attuale Anatolia 
selgiuchide s’intrecciavano varie culture musicali, su tutte quella bizan-
tina e quella della nuova koinè arabo persiana. Nell’agiografia composta 
tra il 1318 e il 1353 da Şamsoddīn Ahmad Aflākī (?-1360), al-Manaqīb 
al-‘Arifīn (“La ghirlanda degli Gnostici”) 8, interamente dedicata alla vita 
del grande poeta mistico di lingua persiana Ǧalāl al-Dīn Rūmī (Balkh, 
1207-Konya 1273), santo eponimo della confraternita mevlevīye, meglio 
nota in occidente come “dervisci rotanti”, si accenna al piccolo gruppo di 
musicisti suoi devoti che seguivano il maestro nelle sue estasi. Il  canto, 
naturalmente, aveva un ruolo primario, e i testi cantati potevano essere 
composizioni di Mevlāna. Come accade ancor oggi, soprattutto in area 
azera, il cantore (qawwāl) si accompagnava su di un tamburo a cornice 
(def, daire). Il flauto ney, che, come si è detto a proposito della Persia, 
apre il monumentale Masnavī-i-Ma‘navī di Rūmī, aveva un ruolo di 
guida, librandosi in quel genere che è l’improvvisazione non misurata 
(o a ritmo libero) detta taksīm (arabo taqāsim). La viella rabāb cantata 
da Mevlāna era una viella della famiglia “a puntale”, ancor oggi diffusa 
in area iranica, caucasica e centroasiatica.

Tra i generi musicali Aflākī cita esplicitamente solo il pišrow, la 
nūba e il basīt. Il pišrow (“preambolo, preludio”) avrà due esiti nella 
tradizione ottomana: nella sua accezione sacra, sarà il “preludio” (peşrev) 
della cerimonia dei dervisci mevlevī (āyin); nella sua accezione secolare, 
esso diverrà il “preludio” (peşrev) della tipica suite (fasıl) sviluppatasi 
a corte. Il genere detto basīt, invece, già incontrato nel terzo capitolo, 
secondo Owen Wright risuonava già nel X secolo: il termine našīd 
designava una sezione iniziale composta su uno o due versi esposti in 
ritmo libero laddove il resto della canzone veniva detto, appunto, basīt. 
Più tardi, nel suo Jāmi al-Alhān (“Raccolta di melodie”) ʿAbd al-Qādir 
Marāġī (m. 1435) che incontreremo nel prossimo paragrafo, inserisce il 
basīt tra le principali forme musicali dei suoi tempi, composta da versi 
in lingua araba con preludio strumentale, mentre il našīd alternava 
versi con sezioni non misurate a sezioni composte su di un ciclo ritmi- 
co fissato. La nūba, infine, era quella forma ciclica, o suite, apparsa 

June, 6-10, 2011, Conference Proceedings, Aristotle University of Thessaloniki – Faculty of 
Fine Arts, School of Music Studies, IMS Regional Association for the Study of Music in the 
Balkans, Thessaloniki, 2013, pp.  449-452.
8  Cf. C. Huart, Les saints des derviches tourneurs, Récits traduit du Persan et annotés 
par Clement Huart, Nabu Public Domain Reprint, Open Library, 2010 (ed. or. Paris, Ernest 
Leroux, 1918-1922); (traduzione di Sh.A. A flākī, Al-manaqīb ol-‘arifīn, La ghirlanda degli 
Gnostici). Si veda anche T. Yazicı, La danse soufie (samā‘) à l’époque de Mawlānā, in 
«Journal d’Histoire du Soufisme», n.  4, 2004, pp.  5-18.
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già nell’Età dell’oro della musica arabo-islamica, che alternava sezioni 
vocali e strumentali e che rappresenta una presenza costante di questo 
libro di là dalle singole culture musicali.

3.	 L’influenza di ʿAbd al-Qādir Marāġī sulla nascente musica d’arte 
ottomana

I primi autori occidentali che scrivono di musica ottomana, Dimitrie Can-
temir (1673-1723), Charles Fonton (1725-1793) e il mio parrocchiano  
Giambattista Toderini (1728-1799), riportano che le loro fonti indicano 
concordi il geniale musicista e musicologo ʿAbd al-Qādir ibn Ġaybī 
Marāġī (Marāġa, 1360? - Herat, 1435), detto da loro Hoca Abdülkadir, 
oppure Hoca 9 tout court, come il punto di riferimento per la nascita della 
propria musica d’arte. Di là dai singoli riferimenti, un singolo episodio 
assume un’importanza decisiva: nel 1422 egli invia in dono al sultano 
Murad II (1404-1451) il suo trattato Maqāsid al-Alhān (“I significati 
delle melodie”). Il trattato venne “fisicamente” portato dal più giovane 
dei suoi figli, Abdülaziz, con una carovana che da Herat, città dell’at-
tuale Afghanistan dove viveva Marāghī, raggiunse Bursa, allora la sede 
della corte ottomana: questo omaggio viene considerato ancor oggi come 
il simbolico (e mitizzato) “atto fondatore” della propria musica d’arte. 
Il giovane figlio Abdülaziz resterà poi alla corte di Mehmet II “Fatih” 
per il quale compose il Neqāvat al-Advār (“La  purezza dei Circoli”) 
mentre suo figlio, Derviş Mahmūd bin Abdülkadirzāde, nipote, quindi, 
di nonno ‘abd ul-Qadir, sarebbe stato anch’egli musicista e musicologo 
e avrebbe donato il suo trattato, al-Maqāsid al-Advār (“Il significato dei 
Circoli”) al sultano Beyazid II (1467-1512). La presenza a corte di en-
trambi i due Marāghī, il figlio Abdülaziz e poi il nipote Derviş Mahmūd, 
sono di per sé testimonianze della sua eredità.

Di là dagli eredi fisici, resta controversa la questione della sua effet-
tiva eredità musicale e della trasmissione delle sue composizioni. L’opera 
di Marāghī è soprattutto di natura teorica, come si usava allora, perché 
la musica “pratica”, eseguita dai musicisti, veniva trasmessa oralmente e 
non andava scritta. Nonostante la mancanza di composizioni scritte dal 
maestro, si trasmise però nel mondo ottomano-turco un nocciolo di brani 
musicali che vengono attribuiti a Marāghī, brani composti soprattutto 
nel genere vocale e strumentale detto kār (in persiano “opera, lavoro, 
capolavoro”), un genere “alto”, “solenne”, cantato esclusivamente in per-
siano, che vennero poi trascritti in notazione occidentale da musicologi 

9  Dal persiano khwāja (signore, maestro).
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turchi intorno agli anni 1920/1930 a partire da testimonianze raccolte 
da diversi testimoni depositari della tradizione orale. Plausibili o meno 
che siano queste trascrizioni moderne sono la fonte di riferimento per 
ogni rivisitazione della sua opera, anche di parte persiano/iraniana com’è 
accaduto di recente 10. I brani potrebbero essere di figli, allievi o compo-
sitori anonimi che attribuirono un dato brano a Marāghī come forma di 
stima e rispetto per il maestro, secondo una consuetudine assai diffusa 
in area orientale. Chissà!

Un raggio di luce in questa atmosfera incerta proviene dalla recente 
scoperta fatta dallo studioso, cantore e suonatore di ‘ūd greco Kyriakos 
Kalaitzidis di un brano intitolato “Tasnīf Persikon”, trascritto in nota-
zione bizantina, che viene accuratamente descritto e analizzato in una 
sua monografia sui testi d’epoca post-bizantina come fonti per le musi-
che d’arte del mondo ottomano e mediorientale 11.

 
Il brano sarebbe stato 

trascritto nel 1572 dallo ieromonaco Gabriel
 
che lo ascrive a Marāghī 12: 

se la paternità fosse autentica, la trascrizione dello ieromonaco Gabriel
 

proverebbe il ruolo fondamentale di Marāghī nella musica d’arte otto-
mana di là dalle discutibili trascrizioni fatte nel Novecento dai beneme-
riti musicologi turchi.

Sia come sia, di là dalle trascrizioni, l’opera musicologica di Marāghī 
e della scuola Sistematista si propagarono allo stesso modo ad Oriente e 
ad Occidente da Herat, la capitale culturale del mondo timuride.

4.	I l modello dell’Herat timuride per la Costantinopoli ottomana

L’epoca Timuride fu una stagione luminosa per la cultura, l’architettura, 
la musica e le belle arti: i suoi capolavori artistici, letterari, poetici, mu-
sicali seppero influenzare allo stesso modo la Persia Safavide, le nascenti 
corti Moghul così come i centri culturali dell’impero ottomano, su tutti 
Costantinopoli 13. In questo contesto complessivo svetta il caso della corte  

10  Penso al lussuoso e iranizzante doppio CD Showqnāme, compositions attributed to Marāqi, 
a cura di Mohammad Reza Darvishi, Teheran, 2011, Barbad Music inc. VT1104190-92. 
(Voce solista: Homayun Shajarian).
11  K. Kalaitzidis, Post-Byzantine Music Manuscripts as a Source for Oriental Secular Music 
(15th to Early 19th Century), Würzburg, Ergon-Verlag GmbH, 2012. Più di recente, T. Apo-
stolopoulos – K. Kalaitzidis, Rediscovered Musical Treasures. Exegeses of Secular Oriental 
Music, Editura Universității Naționale de Muzică București, 2019. 
12  Ibidem, p.  343. MS Leimonos 259, ff.  184r-185v, trascritto dallo ieromonaco Gabriel, 
con dicitura “Tasnif Persikon di ‘Abd ul-Qãdir Marãghī”. Si veda anche: Apostolopoulos – 
Kalaitzidis, Rediscovered, pp.  30-31. Per la trascrizione moderna in notazione eurocolta di 
una sezione della composizione cf. pp.  61-63.
13  Su questo tema si suggerisce l’ascolto del doppio CD book: Ensemble Bīrūn, dir. Kudsi 
Erguner, Musiche delle corti da Herat a Istanbul, Music of the Courts from Herat to Istan-
bul, Udine, Nota Edizioni, 2017, 2 CD. Libretto scientifico a cura di Giovanni De Zorzi; 
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di Herat 14, governata fra 1470 e 1506 dal sultano Ḥoseyn Bāyqarā (1438- 
1506), definita da studiosi e storici come la sede del “rinascimento Timu-
ride” in virtù dei molti artisti e intellettuali che vivevano a corte, così 
come delle molte creazioni che si ebbero in poesia, musica, miniatura, 
calligrafia, architettura. Tra i protetti di Ḥoseyn Bāyqarā vanno ricor-
dati il grandissimo poeta, musicista e musicologo di lingua persiana 
Nūr al-Dīn ʿAbd al-Raḥmān Ǧāmī (1414-1492), il suo più giovane amico 
ʿAlī Šīr Navāʾī (1441-1501), anch’egli poeta e musicista, autore di molte 
opere in turco çagatay. Lo stesso Ḥoseyn Bāyqarā, infine, fu calligrafo 
e musicista e gli viene attribuita una composizione in maqām Nevā in-
titolata Nol’d Bu Gönlum sul testo del grande poeta sufi di Ankara Haci 
Bayram Veli (1352-1429) 15.

Nei secoli Herat fu per gli artisti ottomani una sorta di centro mi-
tico verso il quale ci si volgeva quando si trattava di indicare le radici 
della propria arte. Per la miniatura era di riferimento l’opera del grande 
Behzād (ca 1450 - ca 1535) mentre per la poesia il modello era l’opera 
in lingua turca çagatay del grande ʿAlī Šīr Navāʾī. In particolare, il 
rapporto che legava Navāʾī e Bāyqarā, maestro il primo e allievo il 
secondo, sarà di costante riferimento nel mondo ottomano, nel quale 
molti sultani, spesso sotto pseudonimi, si dilettarono nelle arti sotto la 
guida di un noto artista dell’epoca. Lo storico ottomano Evliyā Çelebi 
(1611-1684) accenna in più occasioni a una imprecisata “fasıl di Ḥoseyn 
Bāyqarā” 16.

La connessione tra la corte di Herat e la Costantinopoli ottomana 
mi sembra ben riassunta dalle concrete vicende di un singolo musicista. 
Il grande condottiero centroasiatico Bābūr (1483-1530), fondatore della 
dinastia Moghul, compone un’opera autobiografica intitolata Bābūr 
Namā (“Il libro di Bābūr”) nella quale si trattiene a lungo sulla corte di 
Ḥoseyn Bāyqarā a Herat, faro dell’epoca, elencandone i prìncipi (amīr), 
i ministri (wazīr), gli studiosi, i poeti, gli artisti e, infine, i musicisti e 
i cantori (ahl-i naghmāh, “le genti del canto”). Tra questi, egli appunta 
la sua attenzione su di un singolo, scrivendo:

testi di Kudsi Erguner e Giovanni De Zorzi. Testi poetici tradotti da Giampiero Bellingeri 
e Stefano Pellò.
14  Sull’ambiente artistico e musicale dell’Herat Timuride si veda A.N. Sarmast, A Survey 
of the History of Music in Afghanistan, from Ancient Times to 2000 AD., with Special 
Reference to Art Music from c. 1000 AD, Monash University, PhD thesis, 2004 (non pub-
blicata), pp.  83-125. Si veda anche il recente, J. Baily, The Music of the Timurids and its 
Legacy in Afghanistan, in R. Harris – M. Stokes (eds.), Theory and Practice in the Music 
of the Islamic World. Essays in Honour of Owen Wright, edited by, London and New York, 
Routledge, 2018, pp.  199-216.
15  Si ascolti il brano 8 del CD 1 del doppio CD book citato più sopra.
16  La fasıl è una suite della musica d’arte (maqām) ottomana.
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Un altro (musicista) era Şâh Kulu Ghiççäki (“suonatore di ghiççäk”). 
Era nativo d’Iraq. Giunse nel Khorasan per studiare lo strumento 
(saz mäşq qïlïb) e divenne piuttosto bravo. Egli compose molti 
näqş, peshräv e kâr 17.

Ebbene, il maestro Şāh Kulu, suonatore di viella ad arco ghiççäk de-
scritto qui da Bābur, comparirà nel Cema’at–i mutribān (“L’assemblea 
dei musicisti”), registro dei musicisti stipendiati alla corte di Costanti-
nopoli, datato 1525, come “suonatore di kemānçe”. Il documento precisa 
come egli fosse giunto a corte dopo la presa di Tabriz del 1514, al 
seguito del trionfante sultano Yavuz Selim (1470-1520) 18.

5.	I l contributo degli acemler (acemī, acemīyun)

Il termine acem originariamente designava i popoli non arabofoni, ma, 
nella particolare visione ottomano-centrica del mondo, esso si applicava 
a chi non parlava la lingua osmanlı, ed indicava degli “apprendisti” che 
erano soprattutto persiani e azeri 19. Un notevole numero di brani attri-
buiti a degli acemler provengono da manoscritti composti in ambiente 
ottomano, come sono quelli di Bobowski (metà XVII), Cantemir (1700-
1703) e Kevserī (ca. 1720/1740): complessivamente il corpus di tutte 
queste composizioni permette oggi di collocare la musica d’arte persiana 
post-islamica in una nuova e più ampia prospettiva storica, sino a pochi 
anni fa ridotta al XIX secolo e alla fioritura dei radīf di vari maestri.

Alle conquiste di Tabriz, nel 1514, e di Baghdad, nel 1638, seguiva 
invariabilmente l’arrivo a Costantinopoli di musicisti persiani catturati, 
come testimoniano nel XVIII secolo i saggi sulla musica ottomana dei 
già citati Dimitrie Cantemir, Charles Fonton e di Giambattista Toderini 
che, in un italiano settecentesco, così descrive il processo:

I Turchi di Costantinopoli furono senza l’arte, o la scienza di 
Musica, finché Amurat IV nel 1047 dell’Egira prese Bagdad. Il fe-
roce conquistatore avea ordinato, che trenta mila Persiani fossero 
scannati sotto i suoi occhi. Fatto gran parte del crudele macello, 

17  W. Feldman, Music of the Ottoman Court: Makam, Composition and the Early Ottoman 
Instrumental Repertoire, Berlin, VWB, Verlag für Wissenschaft und Bildung, 1996, p.  41.
18  Feldman, Music, p.  111.
19  Sulle composizioni di musicisti persiani nelle fonti ottomane si segnala il recente doppio 
CD: Ajamlar. An Anthology of Pieces by Persian Composers and the Contemporaries at the 
Ottoman Court from the 16th and the 17th Centuries, Compiled and Arranged by A. Mohafez, 
Mahoor Institute of Culture and Art, Teheran, 2013, 2 CD. Arash Mohafez dirige l’ensemble 
e vi suona il santūr, ma è anche un fine studioso ed è prevista la pubblicazione della sua 
recente tesi di dottorato per l’editore parigino Geuthner.
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Schah culì, l’Orfeo della Persia, trovò maniera di presentarsi al 
fiero Sultano, cantando sull’arpa 20 il tragico eccidio di Bagdad, e 
il trionfo del vincitore, con entusiasmo eccitato dalla più appassio-
nata natura. Fu sì flebile, e maraviglioso il concento, che il duro 
cuore si ammollì di quel barbaro, né poté per compassione tenere 
le lagrime. La strage fu sospesa, e l’eccellente sonatore salvò a 
un popolo immenso la vita. Amurat condusselo a Costantinopoli 
con quattro altri finissimi suonatori, e stabilirono presso i Turchi 
la scienza dolcissima della musica 21.

(…)

La celebre sonata di Schah culì, che salvò a tanti Persiani la vita, 
fatte da me molte ricerche, trovai che attualmente conservasi per 
tradizione, e suonasi in Costantinopoli da’ più valenti maestri: Pe-
scerfì Bagdati fetichi, ossia la sonata sopra la presa di Bagdad, è 
detta Muselic, come imparai dal dotto sonatore Rafael Armeno: egli 
dolcemente la toccolla sullo strumento a corde detto Tambur. Par-
vemi entrante al cuore, e patetica al sommo, considerandola in tutta 
la Musica il monumento più illustre e benemerito dell’umanità 22.

Senza soffermarmi qui sulla “celebre sonata di Schah culì” né sul  
“Pescerfì Bagdati fetichi” 23, va notato con Cantemir e Toderini come 
questi musicisti/compositori venissero, certo, portati a Costantinopoli 
come prigionieri, ma, per completezza d’informazione, va anche notato 
come molto spesso essi vi giungessero liberamente in cerca di lavoro, 
oppure come risiedessero da tempo in città. L’aneddoto citato più so-
pra, nel quale compaiono gli eccellenti trascrittori greci Gheorghios e 
Ierasimos, può essere anche inteso come dimostrazione della presenza di 
cantori persiani a Costantinopoli e del gradimento che aveva un genere 
come il tasnif. A prescindere dal singolo caso, è ben noto come la lingua 

20  Scheschdar sorte di salterio, che rassomiglia all’arpa (nota al testo di Toderini stesso).
21  G. Toderini, Letteratura Turchesca, Venezia, Storti, 1787: 222-223. Qui Toderini appone 
una nota al testo che dichiara la sua fonte abbreviata: Cantimir, Histh. Oth., T. III, p. 101. 
Svolgendo il sintetico riferimento bibliografico, si tratta di: D. Cantemir, Incrementa atque 
decrementa aulae othomanicae, opera consultata, però, da Toderini nella sua versione in 
francese: Histoire de l’Empire Othoman, où se voyent les causes de son aggrandissement et 
de sa decadence, tradotta in francese da M. de Joncquieres, Paris, Le Clerc, 1743.
22  Toderini, Letteratura, pp.  240-241.
23  Il nome Schah culì può derivare da shāh qul, “schiavo del re”. Identificare quali brani siano 
il Pescerfì Bagdati fetichi e la sonata “Muselic” è più complesso, rinvio il lettore curioso agli 
esempi musicali analizzati in: G. De Zorzi, Vivere a Costantinopoli con le orecchie bene 
aperte. Giambattista Toderini (1728-1799) e la ‘musica turchesca’ ”, in (G. Pedrini ed.), 
Studia Orientis. Venezia e l’oriente: un’eredità culturale, Vicenza, Editrice Veneta, 2013: 
292-293. Più in generale sull’opera di Toderini si veda anche Giovanni De Zorzi, Giam-
battista Toderini and the ‘Musica Turchesca’, in R. Harris – M. Stokes (eds.), Theory and 
Practice, pp.  83-105.
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e la cultura persiana furono sempre di riferimento per l’élite ottomana: 
nel XVI e nel XVII secolo a corte si cantava in persiano, ma dalla fine 
del XVIII secolo le due tradizioni, persiana e ottomana, si svilupparono 
separatamente.

6.	L a scuola di musica a corte (Enderūn-i Hümayün)

Una caratteristica tipica quasi unicamente della musica ottomana nel 
mondo del maqām, consiste nel supporto all’istruzione musicale che 
portò alla formazione di un gruppo stabile di musicisti professionisti 
residenti a corte detti nei documenti amministrativi Cemaat-i Mutribān 
(“la comunità dei musicisti”). Quanto a questa “corte” va detto che 
verso il 1465 il sultano Mehmet II Fatih (1432-1481) diede inizio ai 
lavori per la sede imperiale. Il complesso venne detto Seray (dall’arabo 
Sarāy, “palazzo”) oppure Bāb-i Hümāyun (“Sublime Porta”) e divenne 
nei secoli la residenza dei sultani, e, allo stesso tempo, il centro della 
vita artistica e culturale ottomana. 

Una preziosa fonte di informazioni sull’educazione e sulla vita mu-
sicale della corte ottomana proviene dal Seray-i Enderūn (“L’interno  
del palazzo”), scritto dal polacco Wojciech Bobowski (1610 - ca. 1675), 
noto ai coetanei occidentali con il nome latinizzato in Albertus Bobovius 
Leopolitanus e più noto ancor oggi ai turchi come ‘Ali Ufukī Bey (vedi 
oltre). Dopo aver vissuto per anni a corte come uno dei paggi (içoğlan), 
più precisamente “con officio di paggio di musica” 24, nell’italiano sei-
centesco della versione tradotta e pubblicata in Italia a cura di Cornelio 
Magni (1638-1692). Dopo questo primo periodo a corte, Bobowski nella 
seconda parte della sua vita fu soprattutto un fecondo scrittore e tradut-
tore. Nel suo Seray-i Enderūn, egli descrisse la parte interna (i penetrali) 
del mitico Serail, probabilmente a beneficio dei lettori europei che non 
avevano accesso a quest’area, per la quale nutrivano una profonda, quasi 
morbosa, curiosità 25 che esploderà nelle “turcherie musicali”: in questo 
senso è sintomatico il successo dell’opera tradotta in varie lingue a 
pochi anni di distanza dalla sua comparsa. Bene, nell’edizione italiana 
pubblicata a Parma nel 1679 a cura di quel poliedrico personaggio che 
fu Cornelio Magni leggiamo: 

19. Mescanè propriamente è la camera per l’esercizio di musica; 
stà aperta di giorno sino alla sera, in questa si esercitano i musici 

24  Nella sua raccolta egli si firma ‘Alī Beg el-santurī, il che ci fa pensare che suonasse la 
cetra su tavola percossa santūr.
25  Il “serraglio” e il suo harem affascinarono per secoli gi occidentali, con noti riflessi in 
letteratura e, più tardi, nell’opera lirica. Si avrà modo di tornare sul tema.
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di camera (…): terminato il Diuano 26 vengono i maestri e sedono 
nel Mescanè; li paggi anch’essi vengono da varie camere sedono 
dirimpetto à loro maestri, ora à voce sola, ora in compagnia: la 
più grata musica loro è la ripiena 27;

(…)

Ogni martedì, che il Gran Signore si rade il capo, i musici di ca-
mera vanno a cantare in sua presenza, & talvolta il Gran Signore 
fa venire in camera Dame. All’ora i musici s’inuoltano un drappo 
intorno al capo, restando così priui di lume, & così bendati can-
tano, & sonano, anche di più col capo chino, & se alcuno mostra 
alzarlo, gli Eunucchi li danno un pugno sul collo, stando due di 
quelli con arco teso in atto di scoccare in caso, che qualcuno 
volesse mirare le sopradette Dame 28.

Più che sul secondo passaggio citato, che dipinge la condizione di un 
musicista a corte, per certi versi simile a quanto si aveva in Occidente, 
mi sembra il caso di soffermarmi sul metodo di insegnamento descritto 
nel primo passaggio. Nel panorama complessivo dell’insegnamento 
tradizionale delle musiche del maqām, sempre e ovunque di tipo orale/
aurale 29, il metodo vigente nell’Enderūn sembra un po’ diverso. Esso 

26  Il termine persiano dīvān ha assunto vari significati nella storia: da quello più basilare di 
riunione, assemblea, luogo fisico nel quale ci si incontra (divenuto poi sinonimo di ufficio, 
ministero, duan/dogana) a quello di raccolta/canzoniere poetico, sino al mobile atto alla seduta 
dove si conversava e si scriveva stando perlopiù a gambe incrociate. Molti di questi significati 
sono passati nella lingua occidentale, forse il più popolare indica il mobile, magari anche 
nell’accezione, dato il contesto nel quale si sta scrivendo, di “divano all’ottomana”, quando 
non “ottomana” tout court. Di là dal mobilio, qui si allude al significato di “assemblea”, 
riunione”. Per l’affascinante storia culturale del termine rinvio alla voce dīwān dell’arabista 
Carlo Alfonso Nallino nell’Enciclopedia Treccani (1932).
27  Forse qui Bobowski allude al termine musicale ripieno che, ai suoi tempi, designava (in ita-
liano) il tutti orchestrale degli strumentisti contrapposto ai solisti del concertino nell’organiz-
zazione e nel contesto di un concerto grosso. Ovviamente nel maqām ottomano i musicisti 
eseguono tutti insieme, ma eterofonicamente, ognuno apportando le proprie ornamentazioni, 
la stessa linea melodica.
28  Cornelio Magni, Quanto di più curioso e vago ha potuto raccorre Cornelio Magni 
nel primo biennio da esso consumato in viaggi e dimore per la Turchia. Resta distribuito 
in questa Prima parte in varie lettere scritte in Italia, le quali principalmente includono 
l’esame della metropoli di Costantinopoli, de’ luoghi soggiacenti e dell’esercito Ottomano, 
sì in marchia, come in campo. Dedicata all’inclita città di Parma sua patria. Aggiontaui 
la relazione del Serraglio del Gran Signore, e delle parti più recondite di esso, distesa 
da Alberto Bobouio Leopolitano trattenutosi con nome di Bey in qualità di paggio, Parma, 
Rosati, 1679, pp.  550-1; 554.
29  In assenza di un esempio diretto, il lettore contemporaneo può paragonare un simile me-
todo di insegnamento orale/aurale con il quale venivano memorizzate lunghe suites musicali, 
a quello con il quale un maestro trasmette un’elaborata forma, o sequenza, tipica delle arti 
marziali. Un sistema analogo di trasmissione vige nella danza, che si appoggia però talvolta 
a forme di scrittura come la Labanotation.  Nella musica classica euro-colta, ovviamente, ci 
si aspetta che un solista suoni a memoria: sarebbe un po’ strano se un pianista eseguisse in 
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veniva detto meşk, come segnala lo stesso Bobowski usando il termine 
italianizzato mescanè (da meşk hāne, “luogo/stanza del meşk”). Il termine 
sembra derivare dalla calligrafia: all’allievo veniva dato un “esempio”, 
un “modello” (meşk) da ripetere e copiare, un po’ come si fa ancor oggi 
in una classe di disegno dal vero di una data Accademia di Belle Arti.  
L’apprendimento avveniva attraverso la ripetizione di questo modello, 
gradualmente variato e trasceso. Come si può desumere dal passaggio di 
Bobowski, nel meşk hāne il maestro insegnava a più allievi contempora-
neamente, ad una classe, per così dire, il che è abbastanza differente dalla 
tradizione persiana che prevede un insegnamento sine be sine (“da petto 
a petto”), termine che allude certo alla trasmissione orale in generale, ma 
che mi sembra implicare anche un insegnamento individuale da maestro 
(ustād) ad allievo (in ottomano cırak, šāgird).

La singola memoria degli allievi, rimasti soli, poteva dare vita a più 
varianti possibili di uno stesso brano, tratto che forse spiega le differenze 
che presenta uno stesso brano in trascrittori differenti. Una simile varietà 
cessò con la nuova estetica occidentale, con la nascita dei Conservatori 
e con il nuovo concetto prescrittivo e proscrittivo di scrittura musicale. 

Complessivamente oggi in Turchia meşk è divenuto un termine che 
implica sia l’apprendimento tradizionale orale, che una data e partico-
lare “scuola” o linea stilistica di maestri con il quale l’allievo entra in 
relazione. 

7.	L ’attività musicale a corte di ulema, müezzin e dervisci

Un’altra caratteristica tipica della tradizione musicale ottomana fu, se-
condo l’insuperato Walter Zev Feldman 30 che qui seguo, la partecipa-
zione alla vita musicale a corte di membri provenienti dal “clero”: ulema 
e müezzin 31 ricevevano un’educazione musicale, tratto decisamente tipico 
della sola tradizione ottomana nel contesto islamico nel quale la pratica 
della musica, come s’è visto, veniva vista con un certo sospetto. Sin 
dagli albori, nella vita musicale a corte furono poi presenti i dervisci, 
i quali, però non vi risiedevano ma erano, piuttosto, “di passaggio” e 
prima o poi ritornavano nel loro particolare centro (tekke). Secondo lo 
storico Evliya Çelebi (1611-1684) a Costantinopoli v’erano, infatti, 577 
tekke (“grandi centri”) e 6000 zaviya (“piccoli centri”) di dervisci.

pubblico delle rapinose Sonate di Chopin incollato ad uno spartito. E in molti casi il suonare 
a memoria è considerato una conditio sine qua non in concorsi a premi.
30  Feldman, Music, pp.  39-104.
31  Ulema è la dizione “alla turca” dell’arabo ʿulamāʾ, plurale di ʿālim (“erudito, colto, sapiente”) 
che designa un esperto in scienze religiose. Il termine müezzin deriva dall’arabo muʾaḏḏhin 
(“colui che compie l’aḏān” ossia l’appello alla preghiera, detto in turco ezan).
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Più in generale, si può dire che nella capitale esistessero due possi-
bilità principali per studiare musica: una era quella data dalla selettiva 
scuola di palazzo, l’Enderūn, mentre l’altra era data dalla rete dei centri 
sufi che costellavano la capitale e, in particolare, dai centri dell’ordine 
mevlevī, che furono sempre considerati come i veri e propri Conserva-
tori del mondo ottomano per l’importanza fondamentale che la pratica 
musicale aveva nel tipico percorso spirituale di quella via (tariqa).

8.	N obili dilettanti

Un’ulteriore caratteristica tipica del mondo musicale ottomano fu quella 
del “amatoriato musicale”, ossia della pratica musicale esercitata per 
diletto, senza fini di lucro, da uomini liberi semplicemente amanti 
della musica. Va ricordato il luogo comune diffuso nel passato isla-
mico secondo il quale la musica non fosse una professione onorevole. 
Mi sembra significativa questa osservazione del mio concittadino, l’abate 
veneziano Giambatista Toderini: 

Nella sua Repubblica determinava Platone, che s’applicassero 
i giovani tre anni a questa scienza (sogg. la musica) I Turchi 
coltivanla lungamente, e i più cogl’istromenti a corde e col Neì. 
(…) Disdegnano però i Signori d’alto stato di farsi udire nelle 
pubbliche adunanze (…) 32.

Un simile luogo comune, fece sì che la dimensione del compositore/
improvvisatore/esecutore vivesse tra gli amatori, gli appassionati illumi-
nati, i nobili dilettanti (liberi) che non facevano della pratica musicale 
la loro professione, analoghi a quelli che nel mondo culturale persiano 
venivano detti arīf, (“gnostici, conoscitori”).

Va notata con Walter Feldman la presenza a corte di musicisti mu-
sulmani perché accadde che alcuni di essi divenissero musāhib (“com-
pagni, buoni compagni”) di sultani particolarmente musicofili. Per una 
simile categoria di musicisti è esemplare la vicenda di uno di loro, lo 
storico ottomano Evliyā Çelebi (1611-1684), rimasto alla storia per il 
suo monumentale Seyahatname (“Il libro dei viaggi”) in dieci volumi, 
caleidoscopio di informazioni e aneddoti di carattere storico, geografico, 
sociologico ma anche girandola di personaggi, di avventure, di favole e 
leggende nella quale egli descrive i diversi luoghi dell’ecumene ottomana 
che visitò. La prima parte dello Seyahatname è, naturalmente, dedicata 
a Costantinopoli, nella quale crebbe, e alla corte ottomana, nella quale 
egli visse quattro anni ricevendo un’istruzione di tipo musicale. Il pa-

32  Toderini, Letteratura, p.  228.
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dre di Evliyā era gioielliere capo (kuyumçubaşı) a palazzo, membro di 
un’antica famiglia aristocratica, ed Evliyā, prima di essere ammesso, 
venne educato come hāfız, ossia come cantillatore coranico; in seguito, 
egli divenne allievo del maestro sufi Ömer Gülşeni 33, che teneva la 
pratica musicale in grande stima e che godeva del favore di Murad IV, 
del quale era musāhib.

Insieme a loro va notata la presenza a corte di musicisti non musul-
mani, come armeni, slavi, greci, ebrei e zingari: una volta esauritasi la 
funzione degli esperti stranieri, assimilati i loro insegnamenti, è soprattutto 
a loro che venne delegata l’attività musicale, la musica prattica, a corte. 
Di là dal credo religioso, nel mondo ottomano operavano con successo 
compositori esponenti delle varie comunità etnico religiose (millet) che 
componevano nel linguaggio condiviso della musica d’arte ottomana e 
che, complessivamente, diedero vita a quella caratteristica interculturalità 
e multietnicità per i quali trovo poco corretto il termine türk sanat müziği. 

9.	 Osservazioni conclusive: la musica d’arte ottomana (maqām) nel 
contesto del mondo mediorientale e centroasiatico

Formatasi dunque grazie all’interazione delle componenti isolate più 
sopra, la neonata musica d’arte ottomana sarà una delle molte musiche 
d’arte del vasto mondo islamico, definite tutte sin dal XIII secolo 34 con 
il termine arabo مقام maqām, pronunciato mugham nell’accezione azera 
e armena, maqom in area centroasiatica, muqam nell’attuale Xinjiang. 
Complessivamente esse risuonano in un arco spaziale e storico-culturale 
che va dall’Andalusia alla Cina occidentale e sono accomunate da nu-
merose caratteristiche quali la storia, le teorie, le forme, i generi, gli 
strumenti, i nomi dei modi o dei cicli ritmici. Tutto ciò fa supporre 
una radice comune, eppure ogni tradizione presenta caratteri che le 
sono peculiari. Il lettore islamologo/arabista/orientalista saprà certo che 
l’Islam ebbe una rapidissima diffusione che dal VII secolo lo portò a 

33  Appartenente, cioè, alla Gülşenīye, una confraternita sufi poco nota che si ritiene nata 
nell’Anatolia sudorientale e che combina le linee di discendenza spirituale (silsila) della 
mevlevīye e della halvetīye. Il suo rituale era simile allo zikr, vocale e con strumenti, di 
quest’ultima. La pratica musicale ebbe un ruolo centrale nella via e in epoca ottomana molti 
musicisti appartennero a quest’ordine.
34  Il termine maqām appare abbastanza tardivamente, sostituendo altri termini precedenti, in 
Qutb ad-Dīn Shirāzi (?-1311), che nel suo trattato durrat al-tāj li-gharrat al-dibāj impiega 
al plurale il termine maqāmāt-i mashhūr per indicare l’insieme dei modi musicali della sua 
epoca. Cf. Owen Wright, The Modal System of Arab and Persian Music, A.D. 1250-1300, 
Oxford, Oxford University Press, 1978, pp.  180-181. Per una rassegna ragionata sui termini 
precedenti o alternativi si veda Giovanni De Zorzi, maqām. Percorsi tra le musiche d’arte 
in area mediorientale e centroasiatica, Roma, Squilibri, 2019: 25-26.
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espandersi su di un’area vastissima che, nel tempo, venne poi unifor-
mandosi seguendo analoghi principi amministrativi, politici, burocratici, 
religiosi e culturali in centri anche molto distanti tra loro quali furono, 
per la musica d’arte, Damasco, Baghdad, Cordoba, Granada, Herat, Co-
stantinopoli, Bukhara, Samarcanda, le sei città oasi (altıšahr) sui bordi 
del Taklamakan (su tutte Kashgar), e, infine, Aleppo e il Cairo, nei 
quali era attivo il circolo di un determinato maestro o la corte dove era 
patrocinata una data attività. Si formò, così, una rete di centri culturali 
distribuiti su di un’area molto vasta. Se i centri erano distanti tra loro, 
il retroterra culturale di riferimento era però condiviso e accomunava 
artisti, scienziati e letterati che si esprimevano in arabo e in persiano 
riferendosi, anche in musica, a testi e maestri comuni.

Non posso ora evitare un necessario affondo di natura musicologica: 
il maqām del mondo islamico è uno dei tanti sistemi modali sorti sul 
pianeta (si pensi a quello bizantino, gregoriano medioevale, gregoriano-
rinascimentale, ottomano, cinese, indiano, giavanese, eccetera) che si 
basano tutti sul criterio comune della Modalità, assolutamente diverso 
da quello, più recente, della Tonalità, nata nel mondo europeo agli inizi 
del XVIII e ora imperante sul pianeta. Capire la differenza fra Modalità 
e Tonalità è un punto ostico, lo so, e parlo per l’esperienza diretta che 
ho con gli studenti universitari: per il momento basti aver chiaro che 
nella Tonalità un’Ottava è stata suddivisa, temperata, in dodici semitoni 
uguali fra loro mentre nella Modalità, e in particolare nei sistemi modali 
del mondo islamico, questo non accade perché, come si vedrà tra poche 
righe, essa si basa su di una suddivisione microtonale dell’Ottava. 

Come il lettore arabista ben saprà, il termine arabo maqām significa 
letteralmente “luogo”, termine che da solo significa poco e per il quale 
sono sorte diverse interpretazioni: secondo un’interpretazione letterale 
che mette, però, in primo piano il fattore umano, maqām può alludere 
a un “luogo” fisico, simile a un palco o a una pedana, capace di riunire 
e porre gli interpreti poco sopra l’ascoltatori, di solito tradizionalmente 
seduti su tappeti, cuscini o stuoie. Va notato come la presenza di una 
piattaforma/pedana/palcoscenico implichi di per sé la presenza e l’azione 
di interpreti che in quel luogo sono autorizzati a salire e a suonare, 
cantare, danzare in qualità di “esperti”. Secondo un’interpretazione più 
musicologica, il significato di “luogo” implica quello di “posizione”, sia 
sullo strumento che su di una scala modale, ed è piuttosto evidente in 
modi musicali che iniziano con un numerale persiano come yegāh (lette-
ralmente “posizione uno”), dōgāh (letteralmente “posizione due”), segāh 
(“posizione tre”), chahārgāh (“posizione quattro”) e panjgāh (“posizione 
cinque”), eccetera. Le etimologie del termine potrebbero continuare, ma 
penso sia meglio fermarsi qui. 
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Entrando sempre più nel dettaglio, la musica del maqām è “mi-
crotonale”, si basa, quindi, su intervalli inferiori o superiori a quelli 
detti “tono” e “semitono”, temperati in Occidente nella prima metà 
del XVIII secolo. Essa è, invece, composta da intervalli “più piccoli”, 
o “più grandi”, derivati dalle elaborazioni del mondo greco-ellenistico 
e da numerose tradizioni locali. Questa caratteristica dona una grande 
ricchezza di colori, sfumature e, insieme, porta all’esistenza di numero-
sissimi modelli scalari. 

La musica del maqām è poi “monofonica”, essa si affida, cioè, a 
un’unica linea melodica (dal greco μονο + φωνή, letteralmente “singolo” 
e “voce”) e non sono previste sovrapposizioni simultanee di più suoni 
di altezze diverse, i cosiddetti “accordi”, né una loro relativa concate-
nazione nel tempo: quindi il concetto occidentale di “armonia”, che ne 
deriva, non sussiste, così come non sembrano essere diffuse pratiche di 
combinazione polifonica, strumentali o vocali. 

La musica del maqām è “eterofonica” (dal composto greco ἑτερο 
+ φωνή, letteralmente “diverso” e “voce”), l’esecuzione delle singole 
linee melodiche viene quindi affidata a più strumenti diversi che suo-
nano all’unisono: grazie alla diversità timbrica degli strumenti, ai diversi 
registri impegnati (con strumenti più gravi o più acuti suonati simul-
taneamente) e alle procedure di ornamentazione (non simultanee) dei 
suonatori, si realizza l’eterofonia. 

Per quanto riguarda l’aspetto ritmico, infine, la musica del maqām si 
basa su cicli ritmici piuttosto complessi detti, con termine arabo, īqāʿ 
(plurale īqāʿāt) e retti dallo stesso principio del sistema metrico (arūz) 
che si usa in poesia, basato sulla quantità delle sillabe, per il quale una 
sillaba lunga equivale a due brevi.

Concluso questo panorama, si potranno ora comprendere meglio al-
cune caratteristiche che distinguono la musica d’arte ottomana nel mondo 
del maqām: innanzitutto essa ha una sua storia ben delineata e scandita 
da fasi ed autori; poi, a differenza di quasi tutte le altre tradizioni del 
maqām, essa non è giunta a noi solo in forma orale ma anche in forma 
scritta, perché nel tempo sono state elaborate varie forme di scrittura 
musicale che non sono servite solo a dare un saggio dimostrativo in 
trattati musicologici, come è accaduto altrove nello spazio del maqām, 
ma che hanno portato a vere e proprie raccolte di brani che possono 
essere oggi studiate con i metodi della musicologia storica, più che della 
ricerca sul campo condotta con metodo antropologico/etnomusicologico. 
In molti casi, poi, data la sua posizione tra Oriente e Occidente, essa 
si è incontrata con la musica europea alternando fasi di amore e odio 
che vanno dagli incontri/scontri tra fanfare sui campi di battaglia, alle 
osservazioni sulla musica “dell’altro” nelle cronache di ambasciatori oc-
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cidentali in oriente e di ambasciatori orientali in occidente, sino al feno-
meno delle “turcherie musicali”, all’amore incondizionato degli ottomani 
per l’Opera e, da parte occidentale, alle revêries tipiche dell’Esotismo 35.

Mi congedo dal lettore sperando che queste pagine abbiano saputo 
ricostruire un contesto complessivo fatto di interazioni e influssi reciproci 
che siano ben lontani da sospetti purismi venati di nazionalismo. Non 
manco, infine, l’occasione per ringraziare il lettore della sua amabile 
compagnia durante questo tratto di strada condiviso.

35  Per un approfondimento sulla storia e le principali caratteristiche della musica d’arte ot-
tomana rinvio a: Giovanni De Zorzi, Musiche di Turchia. Tradizioni e transiti tra Oriente 
e Occidente, con un saggio di Kudsi Erguner, Milano, Ricordi/BMG, 2010, pp.  29-86. Per 
quanto riguarda storia, autori, forme e generi principali della tradizione ottomano turca, con-
siderata in seno al più ampio contesto delle musiche d’arte in area mediorientale, rinvio al 
successivo: Giovanni De Zorzi, maqām. Percorsi tra le musiche d’arte in area mediorientale 
e centroasiatica, Roma, Squilibri, 2019, pp.  132-170. Quanto a quei “fenomeni di andata 
e ritorno” quali le “turcherie” e l’Esotismo, in Occidente, oppure l’amore per l’Opera e la 
cultura musicale europea, in Oriente, rinvio a, Ibidem, pp.  171-185. 

Fig. 1. Petros Peloponnesios, alias Petros Lampadarios, alias Petraki, alias Tiryakī
(ca. 1735-1778). Petros sintetizza l’atmosfera interculturale di Costantinopoli, 
dove giunse nel 1764 divenendo presto lampadarios, ossia direttore del coro  

di sinistra della basilica principale del Patriarcato di Costantinopoli  
(Οἰκουμενικὸν Πατριαρχεῖον Κωνσταντινουπόλεως). Petros compose musica  

per la liturgia bizantina così come musica d’arte ottomana (maqām).  
Meno nota ai bizantinisti è l’attività parallela di Petros, suonatore di flauto ney 

presso il centro dei dervisci mevlevī di Galata, dove veniva affettuosamente 
chiamato Tiriyakī. Manoscritto Θ n. 178 φ 2ν, (1815).  

Archivio della Moni Megistis Lavra (Grande Lavra) Monte Athos.  
La foto è tratta da M. Hadjiyiakoumis, Χειρόγραφα Εκκλησιαστικής Μουσικής 

1453-1820, Atene, Εθνική Τράπεζα της Ελλάδος, 1980.
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