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Non è fac ile, a ll’ interno della  famiglia  dei tamburi a  c a lic e, d istinguere 

c hia ramente ogni strumento ed  assegnarg li un nome inequivoc ab ile: a  c ausa  

dello sviluppo music a le su due fronti ben d istinti (popola re e “ c olto” ) spesso lo 

stesso strumento assume due nomi d istinti e – p robab ilmente - d i d iversa  

derivazione. 

Esistono inoltre d iverse teorie c irc a  l’ orig ine d i c iasc un termine ed  una  possib ilità  d i 

ind ividuare punti d i c onta tto tra  i va ri nomi c onfronta ti. 

Il nome darbuka , ad  esempio, potrebbe avere orig ine da l termine turc o-ottomano 

darbe (c olpo, perc ussione), quind i da l verbo darbetmek (c olp ire, perc uotere); il 

termine c iononostante sembra  essere sta to adotta to rec entemente in Turc hia , 

mentre ad  esempio è un termine rad ic a to in Eg itto. Farmer notò una  possib ile 

menzione del darbuka  in “ Le Mille e una  Notte” 1, testo sc ritto nel XIII sec olo, c ita to 

a ll’ interno del testo c on il termine darba la . Da  questo potrebbe deriva re il nome 

a ttua le dello strumento, a  c ausa  della  medesima rad ic e darb… ; Farmer2 nota  

inoltre c he il termine darba la  potrebbe essere un errore dell’ autore c he 

p robab ilmente avrebbe voluto ind ic a re c ol termine soprac c ita to il nome persiano 

danba la , anc h’esso ind ic ante un tipo d i strumento a  perc ussione. Consideriamo 

quind i la  possib ilità  d ’ intersc ambio, erroneo o rad ic a to, tra  la  N persiana  e la  R 

a raba : da  qui una  possib ile derivazione persiana  o pahlavi del termine a  c ausa  d i 

una  c omune struttura  c onsonantic a  D*N*B*K. 

Nonostante c iò la  derivazione del nome da l termine a rabo darbe sembra  essere 

la  p iù p robab ile. 

Ric ord iamo c he il termine darbuka , a lmeno in Ana tolia , può essere c onsidera to – 

e lo è sta to a lmeno fino ag li anni ’ 70 d i questo sec olo – il termine “ c olto”  per 

definire lo strumento in questione: i nomi p iù c omuni, e c onosc iuti da  p iù tempo 

per i tamburi a  c a lic e in Ana tolia  (dümbek, dünbek, dünbelek, dümbelek, deb lek) 

possono essere fac ilmente riferiti a lla  struttura  c onsonantic a  persiana  e p iù 

spec ific amente a i termini persiani (ind ic anti tutti strumenti a  perc ussione) dunba l, 

                                                 
1 “Le Mille e una Notte”  è una collezione di racconti tradizionali persiani, arabi ed indiani trasmessi nel corso dei secoli. 
Non esiste un testo definitivo ma molte varianti. Fonte: http://www.arabiannights.org/index2.html - 
http://www.crock11.freeserve.co.uk/arabian.htm . 
2 L.PICKEN, Folk Musical Instruments of Turkey, Oxford University Press.  Pag. 116 
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danb � l, dunbak e dunba l� k o a l termine pahlavi dumbalak. Già  Fa rmer3 ind ic ava  

la  possib ilità  c he il suffisso –ak fosse un d iminutivo per ind ic a re g li strumenti d i 

p ic c ole d imensioni; c onosc iamo inoltre la  rad ic a ta  a ffermazione dei termini 

dunba l o danb � l, g ià  popola ri nel XVI sec olo. Il p rec iso equiva lente del darbuka  

turc o nell’ organologia  persiana  è il tumbak (termine pahlavi, p robab ilmente in 

orig ine tumba lak) o dunbak, tunbak, tanb ik, tunb � k (termini persiani).  

Ric ord iamo inoltre c he il termine tumbak viene utilizza to per ind ic a re un a ltro 

tamburo a  c a lic e, lo za rb  il qua le a  sua  volta  p rende il p roprio nome da l 

medesimo termine turc o-ottomano darbe soprac c ita to; poic hé nelle lingue del 

c eppo a rabo la  D si p ronunc ia  c ome il TH ang losassone, possiamo c omprendere 

la  d iffusione del termine zarb  a l posto d i da rb . 

Da ta  qua lc he c ontaminazione c on i d iminutivi, tutte le forme ana tolic he possono 

deriva re da  questi termini pahlavi o persiani, inc luso, per c ontrazione, deb lek e i 

suoi rela tivi. Pic ken4 ind ic a  c ome strumento c he mantiene tuttora  le forme 

“ orig ina li”  dei tamburi a  c a lic e dell’ a rea  med iorienta le l’ iraniano dumbak, ma il 

suo imp iego nella  p ra tic a  music a le od ierna  in Iran d ifferisc e da l darbuka  turc o o 

eg iziano5. Molti dei moderni nomi turc hi, c ome dümbelek e dömbelek, ric hiamano 

il termine dunba lak p resente nel “ Seyâha tnâme”  d i Evliya  Çeleb i6 (1611 – 1679) 

c on il signific a to genera le d i “ tamburi” (Çeleb i c ita  nel c aso spec ific o il CH� MLAK 

DUNBALAK� – Çömlek Dümbele� i). Il termine dumbek può nasc ere c ome 

rip roduzione dei suoni fondamenta li emessi da llo strumento – e da  gran parte 

degli strumenti a  perc ussione - , dum e tak. 

Che il termine darbuka  sia  quasi estraneo per la  maggior parte della  Turc hia  

a lmeno fino a l 1975 lo d imostra  la  c a rtina  e l’ elenc o sottostante pubb lic a ti 

a ll’ interno del testo “ Folk Music a l Instruments of Turkey”  da  Laurenc e Pic ken7: 

 

 

                                                 
3 L.PICKEN, Folk Musical Instruments of Turkey, Oxford University Press.  Pag. 116 
4 L. PICKEN, op. cit., pag. 116 
5 In Iran i tamburi a calice sono parte integrante dell’organico della musica d’arte, al contrario della Turchia e 
dell’Africa del Nord dove gli stessi strumenti appartengono chiaramente all’area popolare e coreutica. 
6 Evliya Celebi fu un instancabile viaggiatore e raccolse le proprie memorie di viaggio nel testo “Seyâhatnâme” , 
riconosciuto tuttora come il primo ed il più grande diario di viaggio della letteratura turca. 
7 Pag. 117, 118 
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L . PICKEN, Folk Musical Instruments of Turkey. London, Oxford University Press, 
1975. Pag. 118 
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Prend iamo c ome esempio la  zona  d i Sa franbolu: qui il termine Küp  ind ic a  tutte le 

perc ussioni in terrac otta , c eramic a  o terrag lie, a  pelle singola  aperte sul fondo, 

mentre il termine darbuka  sta  ad  ind ic a re le perc ussioni a  c a lic e c ostruite in c ittà  

in modo industria le in a lluminio o rame, importa ti da  a ltre p rovinc e (c ome ad  

esempio Ankara  o Istanbul) (fonte: Musta fa  Bakka l, 1966).8 

Sec ondo il c ompositore, music ologo e music oterap ista  turc o Olaç  Guvenç 9, il 

termine darbuka  è rec ente in Turc hia  e sta  ad  ind ic a re l’ intera  famiglia  d i 

perc ussioni a  c a lic e il c ui c orpo è rigorosamente in meta llo e dota ta  d i c hiavi per 

l’ ac c orda tura ; c hiama invec e dumbek o dumbelek (i due nomi p iù d iffusi in 

Ana tolia ) tutte le perc ussioni a  c a lic e in legno, c eramic a , terrac otta  o terrag lie, a  

pelle inc olla ta  e quind i non ac c ordab ile per mezzo d i c hiavi ma esc lusivamente 

risc a ldando o inumidendo la  pelle. Guvenç  d ic e inoltre c he quest’ultima è 

c ertamente la  forma p iù antic a , e tuttora  p iù d iffusa , in tutta  la  Turc hia  a l d i fuori 

dei c entri urbani. Nelle c ittà , ed  in partic ola re ad  Istanbul, lo strumento p iù d iffuso 

                                                 
8 L. PICKEN , Folk Musical Instruments of Turkey ; 1975, Oxford University Press, pag.117 
9 Istanbul, 2003, comunicazione personale. 
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è c ertamente quello in meta llo: sia  lo strumento da l c orpo in a lluminio o rame, 

sottile e leggero, c on le c hiavi d ’ac c orda tura  poste a ttorno a l c orpo, sia  il tip ic o 

darbuka  eg iziano, quind i c on il c orpo in meta llo spesso, il c erc hio a rrotonda to e i 

tiranti della  membrana  posti a ll’ interno del medesimo. Alc uni music isti turc hi 

utilizzano un darbuka  eg iziano per la  loro performanc e c onsiderando quest’ultimo 

lo strumento p rofessiona le e l’ a ltro sopra  desc ritto una  sorta  d i strumento d i 

sec ond ’ord ine, quasi un g ioc a ttolo o un souvenir per turisti10. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 
10In particolare per quanto concerne gli strumenti in alluminio, sicuramente meno pregiati per le qualità sonore. 
Ciononostante Istanbul costituisce un caso a sé stante poiché, a differenza del resto della Turchia, vi è la possibilità di 
reperire ogni tipo di strumento, qualunque sia la sua provenienza, a partire dagli strumenti tipici della musica delle più 
disparate regioni (non è raro trovare nei vari negozi posti nella strada che porta dal ponte Galata alla Galata Tower 
strumenti provenienti dall’Uzbekistan come dall’Egitto, etc...), fino alle chitarre vintage americane. 
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CONTESTUALIZZAZIONE STORICA E GEOGRAFICA 

 

Il territorio dell’ a ttua le Turc hia  ha  vissuto nel c orso dei sec oli l’ inc ursione d i nuove 

c ulture e relig ioni; per quanto riguarda  la  music a , e, in pa rtic ola re in questo lavoro, 

per quanto riguarda  i tamburi a  c a lic e, la  storia  risa le a  molto p rima d i quell’  XI 

sec olo c he vide i Selg iuc hid i d i Sula im� n c onquista re le c oste del Med iterraneo. 

Per risa lire a lla  storia  ed  a l perc orso c he questi strumenti hanno a ffronta to nel 

tempo è nec essario seguire le tappe ed  i perc orsi c he hanno porta to a lle soglie 

dell’Europa  questo popolo. Risa lendo ind ietro nella  storia  ric onosc iamo questa  

popolazione c ome una  delle 24 tribù Ghuzz in c ui, sec ondo il geogra fo persiano 

del X sec olo Mahmud  Kashgari, erano d ivisi i nomad i turc hi c he vivevano a i c onfini 

c on l’Afghanistan. Alc uni stud iosi ritengono d i poter identific a re questi Ghuzz c on 

gli Hiung-nu, c he g ià  da l 1200 a . C. avevano oc c upa to le p rovinc e oc c identa li 

della  Cina ; o nei loro suc c essori Hunnu c he furono c ac c ia ti da i Cinesi nel 215 d . C. 

quando si sp insero ad  oc c idente e c orsero l’Europa  dove furono c onosc iuti c ome 

Unni. Quei Ghuzz c he rimasero in Asia  si moltip lic a rono e p rospera rono. Al tempo 

dell’ invasione a raba , va le a  d ire agli inizi dell’  VIII sec olo, d ivennero noti c ome 

turc hi. Sapp iamo c he, tra  il 920 e il 960, avvenne la  c onversione dei Selg iuc hid i 

a ll’ Islam, abbandonando le relig ioni c he a  partire da lle leggende d i Sa lg iuq  

(p resunto c apostip ite della  tribù) avevano c ontamina to la  popolazione, qua li lo 

sc iamanesimo, quind i il g iuda ismo e il budd ismo, a  partire da l III sec olo d . C. fino a l 

VII – VIII sec olo (epoc a  in c ui c ominc ia rono a  sub ire le influenze dei c ommerc ianti 

a rab i c he penetravano in Asia  sempre p iù numerosi c on lo sc opo d i ragg iungere 

la  Cina); poi g iunsero i manic hei, e i c ristiani li seguirono poc o dopo. E’  p robab ile 

c he ogni gruppo riusc isse a  c onvertire una  parte della  tribù nomade, mentre i 

c ristiani non riusc irono ma i ad  avere una  grande influenza . 

Abb iamo parla to del passaggio dei c ommerc ianti da lla  Cina  a l porto d i 

Costantinopoli: questa  c ittà  era  una  vera  e p ropria  finestra  verso l’Europa  avida  d i 

spezie e tessuti p reg ia ti, p rovenienti da ll’Estremo Oriente lungo la  c osiddetta  “ via  

della  seta ” ; lungo la  strada  esistevano delle vere e p roprie zone d i sosta , o 

c a ravanserrag li, nei qua li si inc ontravano c ulture e relig ioni d ifferenti, 
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c ommerc ianti, viagg ia tori e uomini d i c ultura ; questi luoghi d i inc ontro lungo il 

c ammino ebbero un ruolo fondamenta le per la  d iffusione della  c ultura , dell’ a rte e 

della  music a  da ll’Asia  Centra le e da ll’Estremo Oriente a lle c oste del 

Med iterraneo11. 

Furono quind i i selg iuc hid i d i Rum, c ioè della  Roma orienta le (per usare il nome 

c on c ui li c onobbero i loro c ontemporanei), a  porta re insieme a l p roprio dominio il 

p roprio bagaglio c ultura le. Sopra ttutto nelle a rti figura tive e nella  music a , 

possiamo nota re anc ora  ogg i l’ influenza  d i questo popolo il c ui dominio durò 

meno d i duec ento anni (da l 1071 a l 1300 d . C.) ed  il c ui territorio si estese per tutto 

il territorio dell’ a ttua le Turc hia  (esc luse Trac ia  ed  Ana tolia  sotto il possesso 

dell’ Impero Bizantino le qua li sub irono c iononostante l’ influsso delle popolazioni 

dell’Asia  c entra le g ià  a  partire da ll’  XI sec olo). L’egemonia  c ultura le dell’Oriente si 

ebbe senza  soluzione d i c ontinuità  a  partire da  Sula im� n, fonda tore del sultana to  

d i Ic onio (Konia ), nomina to governa tore d i Rum nel 1077/ 78 (il qua le p roprio in 

quegli anni offrì il p roprio appoggio a  Nic eforo III12), fino a lla  fine della  p rima 

guerra  mond ia le, ovvero a lla  c aduta  d ell’ Impero Ottomano; la  trad izione infa tti 

d ic e c he “ la  tribù turc a  degli Osman dovette il suo p rimo possesso territoria le in 

Asia  Minore a lla  gra titud ine d i uno degli ultim i sultani selg iuc hid i d i Rum. Fu da  

questo p ic c olo c aposa ldo ana tolic o c he gli Ottomani avanzarono p iù ta rd i verso 

Oc c idente, d iffondendosi vittoriosamente su gran parte dell’Europa , e fondando 

in Costantinopoli un impero d i importanza  mond ia le. Ci si potrebbe c hiedere, 

qua le sa rebbe sta ta  la  situazione, se i Selg iuc hid i non avessero loro c onc esso un 

feudo?” 13 

Da lla  fine dell’ Impero Bizantino, e quind i da ll’ inizio del periodo aureo dell’ Impero 

Ottomano, la  d iffusione dell’ Islam nelle sue forme ragg iunse il suo ap ic e: troviamo, 

infa tti, anc ora  ogg i nel flamenc o dell’Andalusia  evidentissimi rimand i a lla  music a  

a raba 14, questo per quanto c onc erne l’Europa  Oc c identa le; da ll’ a ltro versante 

                                                 
11 G. MANDEL K � HN, Storia del Sufismo. Rusconi Editore 
12 Niceforo Botoniate. Fonte: L’ Impero Bizantino; F. G. MAIER, a cura di; Storia Universale; II ed.; Feltrinelli Editore, 
1980. 
13 T.TALBOT RICE ; I Selgiuchidi in Asia Minore. Thames & Hudson, London, 1961 
14 Per quanto riguarda i tamburi a calice in Spagna, viene spesso utilizzata una darbuka egiziana quasi esclusivamente 
nel contesto della cosiddetta Rumba Gitana. Esistono testimonianze della presenza della musica araba nella penisola 
iberica, ad esempio il cantante Ziryab della corte di Harun ar-Rashid, il quale nel IX secolo lasciò Bagdad in seguito ad 
un contrasto con il proprio maestro Ishaq al-Mausili ed emigrò in Andalusia, fondando una scuola di musica a Cordoba. 
Fonte: H. H. TOUMA, La musica degli arabi. Firenze, Sansoni Editore, 1982. 
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dell’Europa  l’ influenza  del vic ino Oriente è anc he p iù forte, a lmeno per quanto 

riguarda  l’ amb ito c he c onc erne p iù strettamente questa  d issertazione: la  

d iffusione dei tamburi a  c a lic e si estende da ll’ Ind ia  a lle c oste del Mar Ad ria tic o 

quasi senza  soluzione d i c ontinuità : Ind ia  (sopra ttutto nella  reg ione del Kashmir – 

tumbaknari), Ta iland ia  (thon, thon-ramana), Malesia  (gedombak), Azerba ijan, 

Afganistan (zirbagha li), Albania  (darabuke), Bulgaria  (da rabuka , darambuka , 

ta rambuke, ta rambuka), Eg itto (d arabukka , derabuc c a, darbuka ), Libano e Siria  

(derbekki, d rbekki, d rbakka ), Iran (darb ), Iraq  (dumbuk, tab la , � b ), Iran (dunba l, 

danba l),  Maroc c o e Algeria  (darboka ), Grec ia  (toumbeleki), Mac edonia  

(ta rabuka ), Persia  (tombak, dumbal, za rb -e-zourkhaneh), Ta jikistan (tab lak), 

Turc hia  (dumbek, dumbelek, darbuka , küp) e Yugoslavia  (darbuk)15, inc orporano 

nei p ropri organic i i tamburi a  c a lic e. Guardando a i termini c he designano questo 

strumento, possiamo nota re molto spesso una  rad ic e c omune nella  maggior parte  

dei nomi, da lla  Malesia  (gedombak) a lla  Turc hia  (dumbek); possiamo ipotizzare 

quind i c he i termini adotta ti in Turc hia  per ind ic a re questi strumenti a  perc ussione 

trovino orig ine anc h’essi nelle tribù nomad i c he estesero la  p ropria  a rea  

d ’ influenza  in un territorio vastissimo. 

In Turc hia  la  svolta  definitiva  si ebbe dopo il p rimo ventennio del XX sec olo: a l 

termine della  Prima Guerra  Mond ia le il Tra tta to d i Sèvres dec retò la  fine 

dell’ Impero Ottomano e la  d ivisione dei suoi territori. A c apo dello sta to c he si 

estendeva  in Ana tolia , Trac ia  e Cappadoc ia  (e c he si impad ronì c on la  forza  

dell’Armenia  e d i pa rte del Kurd istan)16 era  il d itta tore Musta fa  Kemal “ Ata turk”  il 

qua le, fortemente innova tore, fu p romotore d i quella  menta lità  la ic a  e 

oc c identa lizza ta  c he vide il rifiorire d i una  nuova  identità  naziona le, in parte ex 

novo. Non fu impassib ile a  questo anc he il mondo della  music a , inteso in questo 

c aso c ome il mondo della  music a  d ’a rte o music a  c olta . 

“ Attorno a l 1930 un manipolo d i music isti turc hi forma la  prima generazione d i 

c ompositori, fin da lle loro p rime c reazioni intenziona ti ad  aprire un nuovo sentiero 

in una  vec c hia  c onc ezione dell’ a rte c he perdurava  orma i da  molti sec oli. 

                                                 
15 Fonte : PEYMAN NASEHPOUR - http://www.donbak.co.uk/Articles/AResearchforDifferentNamesofTonbak.htm ; per 
l’ Iraq: S.Q. HASSAN, Les instruments de musique en Irak : et leur rôle dans la société traditionelle. Cahiers de 
l’Homme. Paris, Mouton Editeur,  
16 Il trattato prevedeva l’ indipendenza dell’Armenia e l’autonomia del Kurdistan seppur con la possibilità di scegliere 
l’ indipendenza. 
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Possiamo definirlo un audac e sa lto da  una  c iviltà  ad  un’a ltra ; audac e poic hé non 

solo g li aspetti esterni d i questa  music a sono d ifferenti da  quelli p rec edenti, ma 

anc he il metodo d i questa  c onc ezione e rea lizzazione nec essita  d i un nuovo 

approc c io. 

Inoltre in ogni lavoro, c onsiderando la  loro forma e c a tegoria , si sa rebbe dovuta  

usare una  nuova  tec nic a  e nuove forme espressive. Così questa  g iovane 

generazione d i c ompositori p rese in c onsiderazione tutta  la  sc ena  music a le 

c ontemporanea  invec e d i ubb id ire, c ome nella  passa ta  trad izione, a lle idee e a lle 

regole d i una  limita ta  c erc hia  music a le e a lle dure restrizioni d i un’ inamovib ile 

trad izione Ottomana. Per c omprendere interamente il music ista  del passa to 

Ottomano, è nec essario c omprendere il suo amb iente a rtistic o e soc ia le, le sue 

mire nei c onfronti della  sua stessa  c reazione a rtistic a , la  sua  persona lità , i suoi 

doveri auto-imposti. 

Per definire l’ a rtista  del periodo Ottomano fa remo luc e sul c ompositore turc o 

c ontemporaneo, c he è il nuovo p rodotto d i due d ispara te c ulture. 

L’a rte nel periodo Ottomano è c ome un immenso fiume, c he sc orre 

gradualmente e uniformemente, ben sa ldo nel suo letto, senza  rap ide, senza  

c asc a te, a l qua le a ffluisc ono p ic c oli e modesti torrenti; un fiume c he nutre tutto 

c iò c he lo c irc onda, ma ignorando le sue stesse orig ini. Questo maestoso fiume 

dell’ est, c ausa  d i tante trasformazioni della  nuova  soc ietà  nella  qua le sc orre, ha  

c ominc ia to a  c ambia re d irezione, quind i anc he il suo stesso c ara ttere, per 

guadagnare un’ identità  universa le durante g li anni ’ 30. 

Cos’è il mondo orienta le? Chi è l’ a rtista  orienta le? L’Oriente è un bozzolo 

c ompletamente avvolto in se stesso. Gli ultim i mille anni in Ana tolia , c rog iolo d i 

molte c iviltà , mostrano il vero segno d i una  c iviltà  orienta le, c on i suoi punti d i forza  

e le sue debolezze. E’  c ome una  visione della  vita  c he c ombina  l’ idea  d i una  

dogmatic a  vita  immorta le c on quella  d i un passa to fac ilmente d imentic ab ile. 

L’a rtista  d ’Oriente vede se stesso c ome una  debole, inutile goc c ia  in un grand e 

oc eano.” 17 

Da  questo testo c omprend iamo il ruolo nella  soc ietà  del music ista  sotto l’ Impero 

Ottomano; per forza  d i c ose il mutamento del c lima soc ia le da  un Impero ad  una  

                                                 
17 da “Music Composition In Contemporary Turkey”  PROF. ILHAN USMANBAS ; Mimar Sinan University. 
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d itta tura  “ illumina ta ” , l’ apertura  a ll’Oc c idente del XX sec olo, rende gli amb ienti d i 

c ultura  p iù d inamic i e vota ti a lla  c reazione d i una  forte c a ra tterizzazione 

naziona le, seppur nel rispetto del p roprio passa to. Da  qui, infa tti, l’ introduzione dei 

tamburi a  c a lic e a ll’ interno dell’ organic o della  music a  d ’a rte, o meglio, 

l’ a lla rgamento della  c onc ezione d i music a  c olta . Essendo quest’ultima fortemente 

lega ta  a lla  music a  relig iosa , a lla  p roduzione dei Sufi d i music a  per le danze ritua li18 

o d i maqamat (anc he per le p ra tic he music oterap ic he), ed  essendo l’ appara to 

relig ioso una  delle istituzioni meno d inamic he in assoluto, fu molto d iffic ile supera re 

la  c onc ezione sec ondo la  qua le g li strumenti della  music a  c lassic a  debbano 

nec essariamente rimanere immuta ti nel c orso degli anni; la  music a  relig iosa  non 

p revede, infa tti, tuttora  l’ utilizzo d i uno strumento a  perc ussione a l d i fuori d i bend ir, 

kudum, def e ta lvolta  d i una  o p iù c opp ie d i p ic c oli c imbali. Fu il merito d i questa  

c asta  d i music isti quello d i porre qua lc he linea  d i demarc azione tra  la  music a  

relig iosa  e la  music a  la ic a  d ’a rte. Venne p reso, infa tti, c ome esempio della  

passa ta  music a  d ’a rte, oltre a l g ià  c ita to appara to della  music a  sac ra , 

quell’ imp ianto music a le c he da l Med ioevo si rifà  a lla  trad izione (pera ltro anc he 

europea ) dei c antastorie, dei g iulla ri, quind i fortemente lega to a lla  storia  della  

lingua  e della  lettera tura  turc a . “ Il suo sviluppo – infa tti- fu para llelo a ll’ emergere 

dell’ a rte ottomana e della  lettera tura  d ivan” 19. 

Al g iorno d ’ogg i in Turc hia  è possib ile asc olta re una  grande varietà  d i music a : a  

fianc o del genere c lassic o sono c hia ramente d istinguib ili i seguenti generi music a li: 

folk, popola re, semi-c lassic o, relig ioso e sufi. Ad  ogni estensione queste c a tegorie si 

sovrappongono, seppur ognuna c on il p roprio stile, forme e strumenti. Tutti questi 

generi sono d istinti da lla  music a  c lassic a  ma sono in stretta  relazione c on essa . 

Per quanto riguarda  la  music a  folk, sapp iamo c he in orig ine era  sinonimo d i 

music a  d i villagg io: g li a rc hetip i sono per l’ appunto i pastori tra  le montagne 

mentre suonano il p roprio kava l (flauto), la  donna  c ontad ina  c he c anta  una  

ninnananna a i p rop ri fig li, e i music isti zingari c he suonano ad  un matrimonio. 

All’ interno d i questa  c a tegoria  d istinguiamo i seguenti generi: Uzun hava , una  

                                                 
18 Come ad esempio il caso dei Sufi Mevlevi (dell’ordine Mevlana), i Derwishi Rotanti i quali eseguono la propria 
danza caratteristica ed entrano in una sorta di stato di trance anche grazie alla timbrica degli strumenti usati (in 
particolare il Ney è considerato lo strumento musicale simbolo del sufismo). 
19 Fonte: http://www.mfa.gov.tr/grupc/cj/cja/cjab . Del genere citato, il fasl, parleremo più avanti.   
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forma ep ic a  per voc e sola , quasi improvvisa ta , oyun havasi, una  melod ia  per la  

danza , mentre la  c anzone folk per ec c ellenza  va  sotto il nome d i türkü. Ogni 

reg ione della  Turc hia  ha  le sue varianti a ll’ interno d i queste forme. La  music a  folk 

inc orpora  una  grande varietà  d i strumenti music a li, tra  i qua li i p iù c omuni sono: 

davul e zurna  (tamburo c ilind ric o b ipelle e oboe), ba � lama sazi (liuto da l lungo 

manic o), kemenç e (viella  a  tre c orde) e darbuka . 

Negli ultim i anni si è sviluppa to uno stile music a le c he potremmo definire neo-folk, 

d i c onsumo urbano, c a ra tterizza to d a  un’ impostazione c ora le fortemente 

eterogenea la  qua le utilizza  la  lettura  d a  notazione, c ondotta  da  un d irettore e 

ac c ompagna ta  da  un’orc hestra  d i strumenti della  trad izione popola re. I p rinc ip i 

fondamenta li della  music a  c lassic a  e folk sembrano essere simili, se non identic i, 

ma a lc uni stud i su quest’a rgomento sono tuttora  in c orso. 

Il termine music a  popola re è spesso usa to c ome c a tegoria  onnic omprensiva  per 

la  music a  c he si può sentire per la  strada  d i fronte ad  un negozio d i music a , in un 

dolmu�  (taxi…) da ll’autorad io del c onduc ente, o in un loc a le notturno. Il c uore 

della  music a popola re è l’ industria  d isc ogra fic a  turc a  e le reg istrazioni d i questo 

tipo possono inc ludere c anzoni folk d i trad izione turc a  (spesso a rmonizza te o 

“ abbellite”  sec ondo i c anoni della  p roduzione d isc ogra fic a ), music a  a raba  

importa ta  e numerosi stili ib rid i. Molte forme d i music a  popola re possono utilizza re 

varianti del sistema modale c lassic o o a lc uni strumenti dell’ organic o della  music a 

“ c olta ” , ma lo stile è molto d ifferente (inc luderei in questa  c a tegoria  la  p roduzione 

loc a le d i music a  leggera  fina lizza ta  a l merc a to turc o). 

Un a ltro genere music a le è quello c he si interpone tra  la  music a  popola re e la  

music a  c lassic a , ovvero, uno stile c he utilizza  la  forma della  music a  orienta le per 

ec c ellenza , il maqam, ma c he si a llontana  da lle sa le d i c onc erto per entra re nelle 

c ase e, d i c onseguenza , nella  c ultura  popola re. 

Possiamo c onsidera re c ome forma p iù nob ile e perfetta  d i maqam il c osiddetto 

“ Al-maqam a l-‘ iraq i” , orig inario dell’ Iraq , c ome ind ic a  il nome stesso; questo 

genere d i maqam è interp reta to da  un c antante c hiamato qari’  e da tre 

strumentisti c he suonano rispettivamente c etra  a  perc ussione, violino e tamburo a  

c a lic e20. Questa  formazione music a le è c hiamata  jlaghi-baghdad i (da lla  c ittà  d i 

                                                 
20 Talvolta a questi strumenti si aggiunge un tamburo a cornice. 
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p rovenienza ); l’ ac c ompagnamento ritm ic o d i questa  forma music a le può essere 

mantenuto da ll’ inizio a lla  fine c ome nel maqam sighah oppure può essere inserito 

solo a  tra tti, c ome avviene nel maqam rast o saba . Un c onc erto d i maqam si 

c hiama fasl: un fasl è c omposto da  un numero d i maqam in suc c essione fissa  e 

p rende il nome da l p rimo maqam della  serie. L’esec uzione d i un intero fasl dura  

c irc a  tre o qua ttro ore e, nonostante c iò, era  p ra tic a  d iffusa , un tempo, eseguire 

d iversi fasl nella  stessa  sera ta .  

“ Lo stile fasl può essere desc ritto c ome una  versione da  nightc lub  della  music a 

c lassic a  turc a ” 21;questa  a ffermazione può sembrare d isp reg ia tiva  nei c onfronti d i 

questo genere music a le22, ma p robab ilmente rende a l meglio l’ idea  del rapporto 

tra  il fasl e la  music a  c lassic a  nelle sue forme unanimemente c onsidera te ta li; 

a ll’ interno d i questo genere si può ric onosc ere uno stile a  sé stante da  parte delle 

formazioni zingare, per la  forma (ad  esempio la  forma d ’ improvvisazione ç iftetelli), 

l’ intonazione, g li ornamenti e lo strumenta rio: g li strumenti p redominanti sono 

kla rinet (c la rinetto), keman (violino), ‘ ud  (liuto) o c ümbüs (moderno strumento a  

c orda  c he utilizza  una  c assa  d i risonanza  in meta llo e c ome tavola  a rmonic a  una  

membrana , molto simile a l banjo), kanun (c etra ), da rbuka  e yayli tanbur (simile a l 

c ümbüs ma da l lungo manic o a rc ua to). Molto meno p resenti sono g li strumenti 

della  music a  c lassic a  trad iziona le, c ome ney, kemenç e e tanbur.  

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
21 K. L. SIGNELL, Makam: Modal Pratice in Turkish Art Music. New York, Da Capo Press, 1986. Pag. 11 : “The Fasil 
genre can be described as a nightclub version of classical Turkish music. [...]”  
22 Si tratta di un testo il cui soggetto è la musica classica turca, di conseguenza era prevedibile una tale presa di 
posizione, seppur veritiera a seconda dei punti di vista. 
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IMPOSTAZIONE TECNICA 

 

Come per ogni strumento la  tec nic a  del darbuka  è ric c a  d i impostazioni d iverse, 

a lc une generic he ed  a lc une spec ific he per ogni sta to; in Turc hia  le d ifferenze 

maggiori si hanno da  reg ione a  reg ione. I suoni p rodotti da llo strumento sono 

a ll’ inc irc a  g li stessi ovunque, la  d ifferenza  maggiore sta  nella  tec nic a  d i 

p roduzione dei suoni stessi. 

In c ittà , ad  esempio, la  tec nic a  esec utiva  è molto simile a lla  tec nic a  utilizza ta  in 

Eg itto e nel Mahgreb  in genere, sia  per posizione delle mani sia  per utilizzo delle 

d ita  (nella  mano sinistra  – mano destra  per i music isti manc ini - le d ita  c he 

c olp isc ono la  pelle genera lmente sono il med io e l’ anula re)23. 

Molti music isti suonano lo strumento in posizione eretta 24 e senza  l’ ausilio d i a lc una 

trac olla  o d i a ltri d ispositivi per sorreggere lo strumento: quest’ultimo è infa tti 

mantenuto sotto il b rac c io e sospeso grazie a la  sola  p ressione del gomito, 

mantenendo c omunque la  mano sinistra  a l d i sopra  della  c irc onferenza  della  

membrana , oppure appoggia to a ll’ avambrac c io sinistro, c on la  mano sinistra  

quind i a l d i sotto del d iametro orizzonta le della  zona  perc ussiva : 

 

 

 
                                                 
23 Esistono delle eccezioni: Kana Salih, percussionista della formazione musicale Darbukater Kana Salih ne saz ant 
badasi, la quale si esibisce stabilmente in un locale del quartiere Çemberlita�  di Istanbul, utilizza la tecnica “orientale” , 
quindi lo schiocco delle dita per eseguire il tek. 
24 In particolare nei centri urbani è un’esigenza quella di poter suonare stando in piedi poiché è pratica diffusa quella di 
suonare negli esercizi pubblici (ristoranti, bar…) spostandosi di tavolo in tavolo per ricevere le offerte dei turisti. E’  una 
pratica diffusa in particolare tra i Rom, maestri indiscussi in questo tipo di esibizione. 
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TECNICA FONDAMENTALE 

 

Dum 

 

 

Colpo grave, rela tivamente lungo marc a  il tempo forte (o i temp i forti nel c aso in 

c ui siano p iù d i uno), a ll’ inizio o a ll’ interno della  figurazione ritm ic a . Il c olpo è da to 

da lla  mano c he ragg iunge c on l’ estremità  delle d ita  il c entro della  pelle, c on le 

d ita  unite le qua li si sollevano immed ia tamente dopo aver c olp ito la  membrana ; 

la  zona  del pa lmo della  mano p iù vic ina  a lle d ita  si appoggia  a l bordo dello 

strumento mentre il pollic e rimane sempre solleva to; nel darbuka  turc o spesso il 

pa lmo della  mano non si appoggia  a l bordo dello strumento ma partec ipa  

anc h’esso a lla  perc ussione o rimane solleva to in modo da  permettere a lle d ita  d i 

c olp ire liberamente la  pelle. 

Se il dum princ ipa le desc ritto viene sempre suona to da lla  mano destra , una  

suc c essione p iù o meno p rolunga ta  d i dum ric hiederà  l’ intervento della  mano 

sinistra , in partic ola re nell’ esec uzione d i rulli rap id i d i tona lità  grave. In questo c aso 

la  mano deve nec essariamente porta rsi a l c entro della  pelle determinando il 

movimento d i tutto l’ avambrac c io e del gomito, il qua le si solleverà  da lla  sua 

posizione portandosi in avanti verso la  membrana . Esiste inoltre la  possib ilità  d i 

suonare il dum c on il pollic e: non è un c olpo appartenente a lla  tec nic a  

fondamenta le ma è p iuttosto usua le nella  tec nic a  popola re. L’  effetto è quello d i 

un dum p iù smorza to; il bordo esterno della  p rima fa lange del pollic e destro è 

p roietta ta  verso il c entro della  pelle per mezzo della  semplic e torsione del polso, 
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l’ a rtic olazione della  base del pollic e resta  fissa  e non partec ipa  a l movimento; 

viene usa to c ome variante in a lc une ritm ic he popola ri, in partic ola re 

nell’ improvvisazione. 

 

 

Tek 

 

 

Il c olpo ac uto nelle tec nic he ana lizza te può essere da to sia  da lla  mano destra  

c he da lla  mano sinistra , a  d ifferenza  del dum c he in genere è p reroga tiva  della  

mano destra . Intend iamo qui per tak la  perc ussione eserc ita ta  in p rossimità  del 

bordo della  zona  perc ussiva  e c on la  pelle libera  d i vib ra re. 

Per quanto riguarda  la  mano destra , i polpastrelli del med io e dell’ anula re sono 

p roietta ti verso il bordo della  membrana e lo ragg iungono c on un c olpo sec c o e 

genera lmente energ ic o; nessun a ltro punto della  mano è a  c onta tto c on lo 

strumento. 

Le maggiori d ifferenze tec nic he si hanno nell’ utilizzo della  mano sinistra : nella  

tec nic a  mahgreb ina  la  mano sinistra  viene utilizza ta  per il tak esc lusivamente c on 
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due d ita , l’ anula re e il med io, c he c olp isc ono simultaneamente la  pelle c on i 

polpastrelli dell’ ind ic e e del pollic e a  c onta tto; il c olpo non viene da to da  un 

movimento del polso ma da ll’ esc ursione dell’ avambrac c io c he fa  c adere il pa lmo 

della  mano in p rossimità  della  membrana . Nella  tec nic a  turc a  (e spesso 

genera lmente med iorienta le) il tak viene da to da llo sc hioc c o delle d ita , in genere 

dell’ anula re, in p rossimità  del bordo della  perc ussione: il pollic e, infa tti, funge da  

elemento oppositore in modo da  libera re il c olpo c on un’esc ursione minima d i 

movimenti e c on un ottimo risulta to sonoro; c iononostante la  tec nic a  norda fric ana  

viene utilizza ta  da i music isti turc hi i qua li a lternano spesso le due tec nic he o 

utilizzano esc lusivamente l’ una  o l’ a ltra . Possiamo dunque sostenere c he la  

tec nic a  turc a  risente maggiormente d ella  tec nic a  perc ussiva  tip ic a  dell’Asia 

minore, quind i della  tec nic a  dello za rb  iraniano (a ltra  perc ussione a  c a lic e) e delle 

perc ussioni irac hene e a fgane, mentre la  tec nic a  norda fric ana , pur utilizzando 

a ll’ inc irc a  il medesimo strumento, risente delle influenze dell’Afric a  Subsahariana , 

quind i è sic uramente p iù vic ina  a lla  tec nic a  del d jembè dell’Afric a  nera . Si tra tta  

d i due tec nic he c he hanno orig ine da  strumenti evidentemente d i d imensioni e d i 

utilizzo d ifferente: la  tec nic a  del d jembè utilizza  p reva lentemente la  mano c ome 

elemento perc ussivo a  c ausa  delle d imensioni e delle c apac ità  sonore dello 

strumento: la  perc ussione è, infa tti, d i d imensioni maggiori e dota ta  d i una  

membrana  p iù spessa , in genere d i vitello; a  c ausa  d i c iò le possib ilità  sonore dello 

strumento permettono un’emissione maggiore d i suono quanto p iù è energ ic a  

l’ azione delle b rac c ia . Gli strumenti del Med io Oriente, in genere, sono dota ti d i 

pelli p iù sottili, c orp i genera lmente d i meta llo o terrac otta  e sono spesso d i 

d imensioni p iù ridotte: hanno quind i una  membrana  p iù sensib ile a lla  perc ussione, 

un c orpo c on maggiore risposta  sonora  e minore c apac ità  fonoassorbente, e 

d imensioni c he spesso non permettono l’utilizzo dell’ intera  mano; si è sviluppa ta  a  

c ausa  d i c iò una  tec nic a  c he dà  maggiore libertà  d i movimento a lle d ita  ma c he 

perde, per quanto riguarda  la  mano sinistra , quasi c ompletamente l’ utilizzo del 

polso e dell’ avambrac c io i qua li hanno spesso la  sola  funzione d i sostenere lo 

strumento. 
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Bloc c aggio della membrana 

 

Quello c he in lingua  a raba  è c hiama to il Tukûk Maqfûla  è un d ispositivo sonoro 

c he dec reta  l’ intervento d i d iversi movimenti, della  mano o delle d ita , per 

b loc c are la  vib razione della  pelle in c erti punti ben p rec isi e, d i c onseguenza , per 

mod ific a re il timbro; è nec essario d ire c he il b loc c aggio non interviene ma i da  solo 

ma serve esc lusivamente a  mod ific a re il timbro d i un tak, e, nella  tec nic a  turc a , 

rigorosamente un tak della  mano sinistra . 

Il b loc c aggio può avvenire p rima dell’ ac c ento oppure i due movimenti possono 

essere eseguiti in modo simultaneo: tra  i c osiddetti “ b loc c aggi antic ipa ti”  il p iù 

utilizza to è il b loc c aggio del pollic e: la  fac c ia  esterna  della  p rima fa lange del 

pollic e si appoggia  sulla  membrana  (p rovoc ando un suono molto fleb ile) a  c irc a  

un quarto del d iametro vertic a le nella  zona  superiore; questo movimento è 

seguito da  uno o p iù tak; è possib ile, movendo il pollic e lungo il d iametro vertic a le, 

eseguire effetti d i g lissando, molto usa ti da i virtuosi dello strumento. 

Per quanto riguard a  invec e quelli c he sono definiti i “ b loc c aggi simultanei”  

possiamo c onsidera re i due c asi p iù usua li: c on il pa lmo della  mano e c on l’ ind ic e; 

per il p rimo c aso la  tec nic a  p iù usa ta  vede l’ utilizzo della  mano destra  

leggermente inc urva ta  e c on il pa lmo rivolto verso l’ a lto; la  mano 

approssimandosi a lla  membrana  entra  in c onta tto c on essa  esc lusivamente c on le 

estremità  del mignolo e dell’ anula re formando c on il p iano della  pelle un angolo 

d i c irc a  30°. Movendo la  mano in senso long itud ina le è possib ile ottenere effetti d i 

g lissando a llo stesso modo sopra  desc ritto per il pollic e. Per quanto riguarda  

l’ ind ic e notiamo c he nel momento in c ui l’ ind ic e della  mano destra  si posa  sulla  

membrana  (c ontemporaneamente a lla  perc ussione della  mano sinistra ) nessun 

a ltro punto della  mano è in c onta tto c on la  membrana ; quest’ultimo metodo d i 

b loc c aggio è utilizza to nel c aso in c ui si debbano suc c edere una  serie repentina  

d i movimenti d iversi, poic hé permette una  maggiore rap id ità  d i movimenti rispetto 

a lla  rotazione del polso e a l movimento dell’ avambrac c io, nec essari per l’ utilizzo 

del b loc c aggio effettua to da l pa lmo della  mano. 
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DESCRIZIONE FISICA 

 

Consideriamo vera  per questa  sezione, esc lusivamente per una  questione 

terminolog ic a , la  d istinzione tra  darbuka  e dumbek p roposta  da  Guvenç 25, ovvero 

c onsideriamo c ome darbuka  tutti i ta mburi a  c a lic e il c ui c orpo è c ostruito 

p reva lentemente in meta llo e c ome dumbek gli strumenti c on il c orpo in a ltro 

materia le, quind i legno, c eramic a , terrac otta  e terrag lie; ana lizzeremo d i seguito 

le d ifferenze e i punti d i c onta tto tra  i due strumenti. 

 

DARBUKA 

 

Figura 1: tratta dal sito http:/ / hometown.aol.c om/ psyche25/ turkdrm.html . Esempio d i membrana 
decorata a ll'hennè. 

 

I tamburi a  c a lic e il c ui c orpo è p reva lentemente in meta llo26 sono, c ome è g ià  

sta to detto sopra , d i orig ine rec ente e quasi esc lusivamente p resenti nei c entri 

urbani. Anc he a ll’ interno d i questa  famiglia  d i strumenti è nec essario fa re a lc une 

sudd ivisioni: il p rimo spartiac que si p resenta  c onsiderando il da rbuka  d i c hia ra  ed  

                                                 
25 Istanbul, 2003; comunicazione privata. 
26 Prevalentemente in metallo in quanto esistono alcuni esemplari, in genere provenienti dall’area Nord-africana ma 
ciononostante utilizzati in Turchia, i quali, pur possedendo uno scheletro in metallo presso-fuso, mantengono un 
rivestimento interno in ceramica (per migliorare la qualità del suono) e, questo semplicemente per un fattore estetico e 
decorativo, un rivestimento esterno in madreperla.  
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esc lusiva  orig ine turc a  e quello c he trova  la  sua  maggiore d iffusione nel Nord -

Afric a . I due strumenti sono molto d iversi tra  loro, per struttura , forma, peso e 

metodo d i c ostruzione; ana lizzeremo per p rimo lo strumento p ropriamente turc o 

poic hé p iù spec ific a tamente inerente a  questa  d issertazione. 

Lo strumento è p resente nel merc a to in tre d imensioni, la  p iù p ic c ola  le c ui 

d imensioni va riano per il d iametro27 da  100 a  135 mm., e per l’ a ltezza  da  160 a  240 

mm., la  med ia , le c ui d imensioni va riano da  150 a  185 mm. per il d iametro e da  

280 a  360 mm. per l’a ltezza , e infine la  p iù grande (d iametro 200 - 230 mm. a ltezza  

370 - 410 mm.); quest’ultimo è lo strumento c he maggiormente viene utilizza to 

nella  p ra tic a  p rofessionistic a  o semi-p rofessionistic a  in quanto le sue d imensioni 

permettono l’ utilizzo d i entrambe le mani e sopra ttutto l’ adozione della  tec nic a  

soprac c ita ta . Anc he a ll’ interno d i questa  c a tegoria  è nec essario porre un’ulteriore 

d istinzione: i ma teria li usa ti sono p reva lentemente due: l’ a lluminio e il rame; la  

qua lità  del suono varia  a  ta l punto da  c onsidera re lo strumento in rame c ome 

strumento della  p ra tic a  music a le d i med io-a lto livello, e lo strumento in a lluminio 

una  sorta  d i simulazione a  basso c osto del vero darbuka , ovvero p iù uno strumento 

g ioc a ttolo o un souvenir per turisti c he un vero e p roprio strumento music a le; è, 

infa tti, d iffusissima la  vend ita  d i quest’ultimo nei bazar situa ti nelle zone d i maggior 

a ffluenza  turistic a , c ome il Gran Bazar d i Istanbul o simili, c ome la  sua  d iffusione in 

tutta  Europa  nei negozi e nelle banc arelle d i p rodotti etnic i o d i souvenirs.  

I due strumenti d ifferisc ono anc he sotto l’aspetto dec ora tivo in quanto ra ramente 

i modelli in a lluminio vengono inc isi o finemente dec ora ti c ome suc c ede per i 

modelli in rame.  

Lo strumento è dota to d i una  membrana , genera lmente sintetic a , mantenuta  in 

tensione per mezzo d i un c erc hio la  c ui d istanza  da l c orpo viene regola ta  per 

mezzo d i tiranti esterni fissa ti a lla  parete del c orpo. La  membrana  c on il c orpo 

dello strumento forma un angolo d i c irc a  90°, c on uno sp igolo vivo in 

c orrispondenza  del c erc hio, quind i a ll’ intersezione tra  la  membrana  e il c orpo; 

l’ angolo non è smussa to poic hé nella  tec nic a  turc a  e in genere del Med io Oriente 

(questo strumento è d iffuso nella  p ra tic a  esec utiva  quasi esc lusivamente in 

Turc hia ) il pa lmo della  mano non perc uote il bordo dell’a rea  perc ussiva  ma 

                                                 
27 Il diametro si intende, se non specificato, nel punto di diametro maggiore. 
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rimane sospeso (per quanto c onc erne la  mano destra ) o rimane appoggia to 

c ome il polso lungo il c orpo dello strumento (mano sinistra ). Genera lmente il c orpo 

è forma to da  una  lamina  d ’a lluminio o rame d isposta  e sa lda ta  a  forma d i c a lic e, 

ma ta lvolta , in partic ola r modo per quanto riguarda  g li strumenti p iù p reg ia ti, è 

possib ile trovare strumenti d i questo tipo in rame o in a lluminio p resso-fuso. Anc he 

la  dec orazione del c orpo c ambia  a  sec onda dei metod i d i c ostruzione d el 

tamburo: il c orpo in lamina  d i rame viene dec ora to c on la  tec nic a  dell’ inc isione, 

le dec orazioni sono spesso sba lza te, a  d ifferenza  del c orpo p resso-fuso il qua le è 

p rima d i tutto c olora to in una  tinta  unic a , poi il c olore viene finemente asporta to in 

modo da  c reare d isegni a  due tinte, e infine vengono agg iunti g li a ltri c olori28; la  

dec orazione in quest’ultimo c aso, eseguita  rigorosamente a  mano, c onferisc e 

maggior p reg io a llo strumento, g ià  d i per sé apprezza to per le sue c apac ità  

timbric he. Lo strumento in lamina  d ’a lluminio è d iffic ilmente dec ora to; essendo 

strumento d i sec ond ’ord ine per qua lità  timbric a  e sonora , p rinc ipa lmente 

destina to ad  un a ltro bac ino d i utenza  rispetto a llo strumento sopra  desc ritto, si 

c onsidera  p iù importante rispetto a lla  dec orazione la  possib ilità  d i c ontenere i c osti 

d i p roduzione e quind i d i vend ita 29. 

 Esistono strumenti d i quest’ultimo tipo c he inc orporano a ltri d ispositivi sonori: nei 

bazar d i Istanbul non è ra ro trovare darbuka  in a lluminio a ll’ interno del qua le viene 

sospesa , in p rossimità  della  membrana , un’ulteriore lamina  nella  qua le sono 

inserite c opp ie d i d isc hi meta llic i (da  qua ttro a  sei c opp ie). Lo sc opo è quello d i 

avvic inare la  sonorità  d i questo strumento a lla  c opp ia  p iù frequente d i perc ussioni 

p resente nella  music a  popola re d i trad izione urbana : darbuka  e def, un tamburo 

a  c ornic e d i med io-p ic c ola  d imensione nella  c ui c ornic e sono appunto inserite 

c opp ie d i d isc hi meta llic i; d i questo strumento assembla to non possiedo a lc una  

testimonianza  nella  music a  in Turc hia , né d i trad izione urbana , né d i trad izione 

extraurbana , per c ui ritengo c he non sia  nemmeno la  c op ia  d i uno strumento 

effettivamente entra to nella  p ra tic a  music a le; è invec e molto p iù p robab ile c he 

                                                 
28 E’  possibile veder praticare questa tecnica per le strade di Istanbul, non eseguita su strumenti musicali ma, essendo 
una pratica tradizionale dell’artigianato turco, su vassoi in metallo, piatti o vasi. 
29 Esistono ciononostante alcuni esemplari in lamina d’alluminio decorati a sbalzo. 
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vog lia  simula re l’ effetto timbric o dei due strumenti senza  a lc una  p retesa  per 

quanto riguarda  l’ aspetto esec utivo30.   

Parliamo ora  del darbuka  p rop rio dell’ a rea  Norda fric ana  il qua le, c ome abb iamo 

detto, trova  app lic azione nella  trad izione music a le urbana  della  Turc hia ; le 

d imensioni dello strumento variano da  205 a  220 mm. per il d iametro e da  410 a  

440 per l’ a ltezza  ed  è p resente molto ra ramente in una  versione p iù p ic c ola  

(d iametro155 mm. a ltezza  310 mm.). Anc he per questo strumento (ma  c ome 

d ’a ltra  parte per la  maggior pa rte degli strumenti music a li a l mondo) esistono 

degli esempla ri d i maggiore o minore qua lità  dovuta  p rinc ipa lmente a l materia le 

d i c ostruzione; anc he in questo c aso, tra ttandosi d i un p rodotto d i orig ine 

industria le, la  pelle adotta ta  è genera lmente sintetic a ; il c orpo è in a lluminio 

p resso-fuso31 e genera lmente è rivestito c on vari ma teria li dec ora tivi32; nei modelli 

d i maggior p reg io il rivestimento è, c ome g ià  detto sop ra , in madreperla , e il c orpo 

in a lluminio viene ric operto internamente d i c eramic a  per migliora re la  qua lità  

sonora ; questi ultim i sono modelli destina ti a  music isti p rofessionisti, anzi, in quanto 

genera lmente molto p iù c ostosi degli strumenti sopradesc ritti, è ra ro vedere (per lo 

meno in Turc hia ) music isti loc a li, p rofessionisti o semi-p rofessionisti, utilizza re uno 

strumento d i questo tipo: il p iù utilizza to è lo strumento senza  a lc un rivestimento 

interno, il c ui p rezzo d i vend ita  è c irc a  qua ttro volte p iù basso rispetto a ll’ oggetto 

rivestito in madreperla . 

E’  testimonia to inoltre, in Kurd istan, l’ utilizzo d i un tamburo a  c a lic e del tutto simile 

a llo za rb  persiano: il c orpo è in a lluminio, una  strisc ia  d i c uoio, a ttac c a ta  a  due 

anelli meta llic i serve a  porta re lo strumento sulla  spa lla  nel c aso in c ui il music ista  si 

esib isc a  in p ied i. Nel c aso in c ui suoni seduto, il tamburo viene sorretto da l 

g inoc c hio sinistro, mentre il b rac c io sinistro si appoggia  sulla  c assa . Si ha  

testimonianza  d i questo strumento per quanto riguarda  i ka ra tc h, ovvero g li zingari 

del Kurd istan; questo tamburo viene c hiamato in genere dumbuk. 

                                                 
30 Sono infatti assimilati in questo caso due strumenti la cui tecnica esecutiva è molto complessa e quasi non possiede 
punti di contatto; la configurazione dello strumento non permette in alcun caso di poter utilizzare la tecnica del def o di 
poter simulare le figurazioni adottate in quanto i dischi metallici risuonano per vibrazione dovuta alla percussione della 
membrana. 
31 L’unica eccezione è la presenza di alcuni esemplari in rame presso-fuso, successivamente torniti e decorati con la 
tecnica turca sopradescritta; anche in questi esemplari con il corpo in rame i cerchi sono in alluminio. 
32 Il più comune è senza ombra di dubbio il rivestimento in simil-pelle proposto tra le altre dalla ditta costruttrice 
egiziana Alexandra, probabilmente, per quantità di produzione, la maggiore casa produttrice di darbuka egiziani. 
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Figura 2 - La membrana dello strumento in figura è incollata, ma possiede ciononostante un sistema di tensione 
sul corpo necessar io a mantenere in posizione la pelle durante la fissazione della colla. 

 
 

 

Figura 3: tratta dal sito internet: http:/ / memory.loc .gov/ cgi-
b in/ query/ r?ammen/ cowellb ib:@field[NUMBER[@[d25901]]]. In basso a destra: “ DUMBEG: One of a  
series of d ra wings for the study of folk and  nationa l instruments in Ca lifornia  made by the University 
of Ca lifornia  under works p rogress administra tion offic ia l p rojec t number 665-08-3-30 unit A-25 
d ra wn b y Jos. H. Hand on resea rc h assoc ia te.”  
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DUMBEK 

Per c iò c he c onc erne il dumbek, ovvero sec ondo la  c onvenzione ac c etta ta  per 

questa  d issertazione, il d isc orso è molto p iù c omplesso: i metod i d i c ostruzione, le 

forme, le d imensioni e la  struttura  genera le, tra ttandosi d i uno strumento d i c hia ra  

p roduzione a rtig iana le, va riano a  sec onda delle reg ioni ta lvolta  

c onsiderevolmente. In genera le si tra tta  d i un tamburo a  c a lic e il c ui c orpo è in 

c eramic a , terrac otta , terrag lie o legno, la  c ui membrana è in pelle animale 

(c apra , pec ora  o pesc e)33 ed  è inc olla ta , inc hioda ta  o lega ta  a l c orpo dello 

strumento, ma in ogni c aso non è ac c ordab ile, ovvero l’ ac c orda tura  avviene per 

mezzo dell’ umid ific azione o del risc a ldamento della  membrana . La  pelle c he 

c ostituisc e questi strumenti può essere c onc ia ta  o meno a  sec onda delle reg ioni d i 

c ostruzione (spesso il c lima ha  un ruolo determinante nelle sc elte c ostruttive in 

quanto questi strumenti non sono destina ti a ll’ esportazione ma a ll’ uso da  parte dei 

music isti loc a li). La  c ostruzione d i questi strumenti è estesa  in tutto il territorio della  

Turc hia  ad  ec c ezione della  reg ione situa ta  sulla  c osta  orienta le del Mar Nero; lo 

stesso d ic asi per la  d istribuzione e la  d iffusione del dumbek: è possib ile ac quista re 

questi strumenti in quasi tutti i negozi d i c eramic he e, in partic ola r modo, per 

quanto riguarda  le provinc e situa te a l c onfine c on la  Siria , nelle qua li lo strumento 

è maggiormente d iffuso. Per c iò c he c onc erne le possib ili derivazioni dello 

strumento da  oggetti d ’uso c omune (quind i la  dec ontestua lizzazione d i un 

oggetto quotid iano fino a  d iventa re, c ol tempo, esc lusivamente strumento 

music a le) possiamo ac c etta re la  teoria  d i Ataman34 sec ondo il qua le il tipo d i vaso 

da  c ui deriva  il küp  d i Sa franbolu era  in orig ine una  g ia ra  destina ta  a lla  

c onservazione degli a limenti, ma per quanto riguarda  la  maggior parte dei 

dumbek d iffusi in tutto il territorio turc o è d iffic ile poter azzardare la  derivazione 

c erta  da  un oggetto  ben p rec iso in quanto d ifferisc ono notevolmente da  qua lsiasi 

                                                 
33 Nel vicino Iraq le membrane per tamburi di questo tipo sono generalmente ricavate dalla pelle di montone; tuttavia 
per gli strumenti di maggior pregio si utilizza la pelle delle ascelle o dei testicoli del montone. Per quanto riguarda le 
pelli di pesce, ugualmente diffuse, la migliore è quella del siluro; ciononostante i musicisti professionisti preferiscono 
utilizzare la pelle della razza importata dall’Egitto. Fonte: S.Q. HASSAN, Les Instruments de Musique en Irak: et leur 
role dans la société traditionelle. Paris, Mouton Editeur, …  
34 S. Y. ATAMAN, Anadolu halk sazlari yerli musikiciler ve halk musiki karakterleri, Istanbul, 1938 (fonte: Picken, 
1975). 
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p rodotto in c eramic a  d i tipo funziona le a ttua lmente in uso. In genere lo strumento 

viene dec ora to ma anc he per quanto riguarda  le dec orazioni c ompa iono 

notevoli d ifferenze, sia  nello stile c he nella  sc elta  della  tec nic a  dec ora tiva . 

Nel küp  d i Sa franbolu l’ apertura  del c orpo sulla  qua le viene c olloc a ta  la  

membrana  si restringe e si ria lla rga  p rima d i inc ontra re la  membrana , c ome se 

fosse l’ apertura  d i una  b roc c a . Per quanto riguarda  lo strumento della  zona  d i 

Gaziantep  e d i Kütahya , l’ estremità  inferiore, quind i opposta  a lla  membrana , 

risulta  non omogenea ma ondula ta 35. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
35 Si tratta esclusivamente di una scelta decorativa che non incide minimamente nella produzione sonora. 
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METODI DI COSTRUZIONE 

DARBUKA 

 

Si è detto c he lo strumento ha  orig ine industria le e p rinc ipa lmente nei grand i c entri 

urbani dove la  d iffusione dell’ industria  è notevole. Per quanto riguarda  g li 

strumenti in meta llo p resso-fuso c he trovano orig ine nell’Afric a  del Nord  (ma 

c ostruiti ind ifferentemente in Turc hia ), la  fusione del meta llo viene inserita  in uno 

stampo, in seguito lo strumento sub isc e un tra ttamento a l tornio, esternamente 

lungo tutta  la  superfic ie e internamente esc lusivamente a lle due estremità : ad  

un’estremità  per evita re c he la  membrana  venga  danneggia ta  in seguito a  

tensione in c orrispondenza  d i eventua li esc resc enze del c orpo, a ll’ a ltra  

semplic emente per un fa ttore estetic o. Al termine della  lavorazione del c orpo e 

del c erc hio c he mantiene in tensione la  membrana  si app lic ano i fori per le c hiavi 

d ’ac c orda tura  (in genere viti a  b rugola ) e infine si p roc ede c on la  dec orazione 

dello strumento: per quanto riguarda  g li strumenti d i qua lità  inferiore la  

dec orazione c onsiste nell’ app lic azione d i un rivestimento a ttorno a  tutto il c orpo 

c ompreso il c erc hio, genera lmente in simil-pelle in va ri c olori. Gli strumenti p iù 

p reg ia ti vengono ric operti a ll’ interno d i c eramic a  e nuovamente torniti e  

a ll’ esterno dec ora ti in madreperla  app lic a ta  a  mosa ic o lungo tutta  la  superfic ie a  

mano.  

Per quanto riguarda  i da rbuka  esc lusivamente turc hi in meta llo p resso-fuso, la  

lavorazione a l tornio avviene sia  a ll’ interno c he a ll’ esterno d el c orpo su tutta  la  
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superfic ie, il c erc hio c he mantiene in tensione la  membrana  è esc lusivamente 

p resso-fuso e il materia le d i c ostruzione è l’ a lluminio anc he negli strumenti il c ui 

c orpo è in rame. La  dec orazione viene effettua ta  a  mano dagli a rtig iani c on la  

stessa  tec nic a  utilizza ta  ab itua lmente per la  dec orazione d i oggettistic a  

domestic a , per mezzo dell’ inc isione della  superfic ie. I tamburi a  c a lic e il c ui c orpo 

è c ostituito da  una  lamina  d i meta llo, rame o a lluminio, vengono c ostruiti in modo 

semi-a rtig iana le o c ompletamente industria le: per a lc uni esempla ri la  lamina  viene 

p iega ta  e ba ttuta  a  mano, sa lda ta , e dec ora ta  a  mano; per la  maggior parte 

degli strumenti d i questo tipo in a lluminio la  lamina  viene p iega ta  e sa lda ta  c on 

tec nic he tip ic he del mondo industria le, ta lvolta  tornita  e d iffic ilmente dec ora ta . 

Per quanto riguarda  il d ispositivo d i tensione le c a ra tteristic he sono le stesse dello 

strumento c he p rec ede. Le c hiavi d ’ac c orda tura  d i questi ultim i due strumenti 

sono inserite nel c erc hio il qua le, d i minor la rghezza  e spessore rispetto a l 

c osiddetto darbuka  eg iziano, possiede delle esc resc enze la tera li in 

c orrispondenza  delle viti. 

 

DUMBEK 

 

Sic uramente a i tamburi a  c a lic e in c eramic a  o terrac otta  d eve essere ded ic a ta  

gran parte d i questa  sezione ded ic a ta  a i metod i d i c ostruzione, g iac c hé si tra tta  

d i un p rodotto a rtig iana le ric ava to da lla  lavorazione d i ma terie na tura li, quind i 

maggiori sono i p roc essi e le d ifferenze nella  tec nic a  sec ondo le reg ioni. 

Prend iamo in c onsiderazione, ad  esempio, il küp  d i Sa franbolu (Zonguldak) e delle 

a ree c irc ostanti del qua le abb iamo una  b reve desc rizione c irc a  il metodo d i 

c ostruzione fa ttoc i d a  Musta fa  Bakka l nel 196736. La  materia  d i pa rtenza  è c reta  

misc hia ta  in appropria te p roporzioni c on c aolino37, lavora ta  c on la  tec nic a  vasa ia  

sul tornio; il “ vaso”  c he ne risulta  da lla  lavorazione viene in seguito lasc ia to ad  

asc iugare, a  sec onda dell’ umid ità  dell’ amb iente c irc ostante, per uno o due 

g iorni. Una  volta  p ronto il c orpo si p roc ede c on la  dec orazione: la  superfic ie è 

                                                 
36 PICKEN L.,op. cit., pp. 119 
37 Argilla bianca costituita in prevalenza da caolinite (silicato idrato di alluminio in cristalli lamellari molto fini) usata 
specificatamente nella fabbricazione della porcellana. 
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p ittura ta , dec ora ta  c on vena ture d i ossido d i c a rbonio e c otta  in un forno a  legna ; 

dopo una  parzia le c ottura , il vaso è rimosso da lla  fornac e, smalta to c on sa le e 

riposto nuovamente nella  fornac e per un periodo minore. In ta luni c asi, p ittura  e 

vernic i sono app lic a te sulla  superfic ie a l posto dello smalto. 

Ma per quanto c onc erne questo tipo d i strumento la  maggior parte del lavoro nel 

p roc esso d i p roduzione viene ded ic a ta  a lla  c ura  della  membrana  la  qua le, in 

quanto genera tric e d i vib razioni, ha  b isogno d i maggiori c ure per esprimere a l 

meglio il p roprio potenzia le sonoro. La  qua lità  della  pelle g ioc a  evidentemente un 

ruolo importante nella  sonorità  c omplessiva  dello strumento, a  c ond izione, c erto, 

c he il c orpo sia  d i buona  qua lità  e risponda  a i c riteri d i fabbric azione sopra  

desc ritti; ad  esempio nei paesi a rab i la  pelle ha  un c osto genera lmente d i gran 

lunga  superiore rispetto a l c orpo d ello strumento a l qua le è destina ta , 

p rinc ipa lmente se si tra tta  d i pelle d i pesc e. Pic ken desc rive il p roc esso d i 

p reparazione della  membrana  in Gaziantep  da  parte del c ostruttore Lüftü Erden e 

d i suo pad re Bekir Erden. Il c orpo dello strumento in questa  p rovinc ia  è c ostituito 

da  terrag lie non smalta te e le sue d imensioni va riano da  300 a  400 mm. per 

quanto riguarda  l’ a ltezza  e da  5 a  10 mm. per c iò c he c onc erne lo spessore. La  

membrana  è c ostituita  da  pelle d i c apra  o pec ora , sia  masc hio c he femmina , 

p releva ta  da ll’ addome dell’ animale in modo da  ottenere una  membrana  d i 

minor spessore; c ome suc c ede anc he per le membrane del davul in Gaziantep , 

viene effettua ta  una  c onc ia tura  d i minor rilevanza  a  c ausa  del c lima c a ldo e 

sec c o d i questa  reg ione situa ta  a l c onfine c on la  Siria . In ta l modo la  membrana  è 

lavora ta  in modo da  poter essere utilizza ta  sub ito dopo l’ asportazione 

da ll’ animale, o a l massimo c onserva ta  per poc hi mesi; in quest’ultimo c aso la  

pelle p releva ta  da ll’animale viene d istesa  su una  sorta  d i tela io, c osparsa  c on sa le 

c omune (NaCl) ed  esposta  a i ragg i del sole per un g iorno. Le pelli da  c onservare 

vengono tra tta te esc lusivamente nei mesi p rimaverili o estivi, quando i ragg i sola ri 

sono molto forti e le g iorna te p iù lunghe; supera to questo periodo, anc ora  per 

qua lc he mese, le pelli p rec edentemente lavora te, sec c a te ed  irrig id ite da l sa le e 

da l sole, possono essere immerse nell’ ac qua  e utilizza te c ome pelli fresc he. 

Immed ia tamente p rima d i essere pulite, la  superfic ie interna  del derma è c osparso 

d i c eneri (c ome ad  esempio il c a rbona to d i potassio, K2CO3 ), d iluito in ac qua  e 
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ric operto d i c enere per dod ic i ore o meno (in c aso d i membrana  partic ola rmente 

sottile, da  qua ttro a  sei ore); se rimane a  c onta tto c on le c eneri per un periodo 

troppo lungo la  pelle è irreparab ilmente ec c essivamente ammorb id ita , quind i 

inutilizzab ile per questa  funzione: il danneggiamento è dovuto a lla  degradazione 

delle p roteine fib rose a lla  p resenza  d i a lc a li, i qua li, d ’a ltra  parte, rendono possib ile 

la  dep ilazione della  pelle e la  suc c essiva  pulizia . Queste operazioni devono 

suc c edersi senza  soluzione d i c ontinuità  a l fine d i evita re c he il p roc esso d i 

dec omposizione abb ia  inizio durante la  lavorazione. Il pelo, ammorb id ito a lla  

rad ic e da ll’ azione degli a lc a li, viene asporta to da lla  superfic ie esterna , mentre 

l’ interno viene rasc hia to, in genere da  una  lama c irc ola re, tenuta  tra  le d ita  e il 

pa lmo della  mano destra ; la  lama del rasoio è a ffila ta  poic hé lo stesso è usa to 

anc he c ome c oltello da  tag lio. Un’ intera  pelle d i c apretto (c ompletamente 

inodore in seguito a l tra ttamento c on le c eneri) è tenuta  fermamente da lla  destra  

del lavora tore, c olp ita  c on il p iede tesa  da lla  mano sinistra  e rasc hia ta  da lla  lama 

tenuta  da lla  mano destra  la  qua le proc ede verso la  mano sinistra  c osì da  

rimuovere c iò c he rimane del derma; questo ma teria le viene asporta to in rotoli 

neri da lla  superfic ie. Se il derma non fosse sta to rimosso, la  pelle essic c a ta  non 

rilasc erebbe a lc un suono, p robab ilmente perc hé essic c herebbe c ome una  rig ida , 

inelastic a  membrana . La  pelle può essere a ttac c a ta  a l c orpo solamente tramite 

c olla , ma le pelli p iù spesse devono essere inc olla te, messe in tensione e 

puntella te. La  c olla  è una  gomma vegeta le, un materia le granula re c he ric hiede 

la  semplic e d iluizione in una  p ic c ola  quantità  d i ac qua  c a lda  per essere p ronta  

a ll’ uso: c on l’ ind ic e della  mano destra  si c osparge abbondantemente la  

superfic ie esterna  del c orpo, a  una  d istanza  d i c irc a  30 mm. da l bordo. 

Nel Küp  d i Sa franbolu il pelo della  pelle d i pec ora  c he equipaggia  lo strumento 

viene asporta to per mezzo dell’ immersione nella  c a lc e spenta ; in seguito la  pelle 

bagna ta  viene stesa  sopra  il bordo dello strumento, assic ura ta  c on una  c ord ic ella  

e ripulita ; questo strumento è da  c onsidera re c ome c aso unic o poic hé 

ec c eziona lmente la  membrana  non viene unita  a l c orpo tramite c olla  ma 

semplic emente legata  – c ome ac c ade per i tamburi a  c a lic e d i legno dell’ a rea  

c entro-a fric ana  – a  c ausa  del p rofilo del c orpo il qua le forma una  rientranza  poc hi 
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c entimetri a l d i sotto del bordo, utile a  c reare un a llogg iamento per la  c orda  

p iuttosto c he una  superfic ie sulla  qua le è possib ile d istendere uno stra to d i c olla . 

 

Figura 4: Kup d i Safranbolu; è chiaramente visib ile il restring imento del corpo in prossimità del 
bordo. 

 

Anc he Vigreux38 pa rla  dei metod i d i inc ollagg io a l fusto d i membrane utilizzando 

un ulteriore sistema d i c orde per mantenere in tensione la  membrana  durante la  

fase d i inc ollagg io: la  pelle (Vigreux fa  questa  desc rizione riferendosi nel c aso 

spec ific o a lla  pelle d i razza , la  p iù p reg ia ta  per l’ utilizzo a l qua le fac c iamo 

riferimento) dopo aver sub ito una  fase d i c onc ia tura  – c he varia  a  sec onda del 

luogo d i c ostruzione, del periodo dell’ anno e delle c ond izioni c limatic he – viene 

tag lia ta  in forma c irc ola re sec ondo il d iametro dell’ apertura  sulla  qua le verrà  

posta  la  membrana , tenendo c onto del fa tto c he la  tensione deformerà  

ulteriormente la  pelle rispetto a l suo sta to orig ina le. Da  questo momento in poi le 

p roc edure da  seguire va riano a  sec ond a delle d imensioni della  pelle: se la  pelle è 

suffic ientemente grande da  poter ric oprire l’ apertura  del c orpo, la  p ra tic a  p iù 

d iffusa  è quella  d i c uc ire a ttorno a l bordo della  membrana  – lievemente 

a rrotola ta  su se stessa  per d istribuire a l meglio la  tensione su ogni punto della  

c irc onferenza  – una  c orda  in modo da  fa r usc ire ogni 30 o 40 mm. un c app io; 

un’a ltra  c orda  viene lega ta  a ttorno a l punto d i minor c irc onferenza  dello 

                                                 
38 P. VIGREUX, La Derbouka. Aix-en-Provence, Edisud, 1999 
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strumento e mantiene in tensione la  membrana  per mezzo d i una  o p iù c orde le 

qua li, lungo tutta  la  c irc onferenza , sono tese tra  la  membrana  e la  c orda  

sottostante. Ric ord iamo c he questa  p ra tic a  non sostituisc e in a lc un modo la  

tec nic a  d i inc ollagg io della  membrana  a l c orpo: p rima della  posa , il bordo dello 

strumento viene ric operto abbondantemente d i c olla  e il sistema d i c orde serve a  

mantenere in tensione la  pelle durante l’ essic c azione della  c olla . Non è 

testimonia to a lc un sistema d i ac c orda tura  della  pelle, quind i nessun d ispositivo 

utile a  va ria re la  tensione della  membrana , c he utilizzi le c orde c he ric oprono il 

c orpo a lla  maniera  sopra  desc ritta 39. 

Nel c aso in c ui la  pelle c he dovrà  equipaggia re lo strumento non sia  

suffic ientemente grande da  ragg iungere il bordo dello strumento una  volta  stesa  

in p rossimità  dell’ apertura , è possib ile c reare una  sorta  d i p rolunga  della  pelle 

agg iungendo una  strisc ia  d i a ltro materia le (ad  esempio stoffa ) a ttorno a lla  

membrana , a  c ond izione c he il ma teria le agg iunto sia  posto a l d i fuori del punto 

d i c onta tto della  membrana  c on il bordo del “ c a lic e”  in modo da  non 

c ompromettere o mod ific a re il c omportamento vib ra torio della  pelle. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
39 L’unico strumento che utilizza delle corde in sostituzione della colla e non a supplemento di quest’ultima è il 
sopradescritto Küp di Safranbolu. 
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CONTESTO MUSICALE 

 

 

I tamburi a  c a lic e in Turc hia  rientrano negli organic i d i d iversi amb iti music a li, sia  

popola ri, sia  lega ti a lle c omunità  Rom; l’utilizzo maggiore a ll’ interno dell’ amb iente 

popola re è sic uramente lega to a lla  Danza  Orienta le40. E non solo in Turc hia , ma 

anc he nell’Afric a  del Nord  la  p ra tic a  d i ac c ompagnare la  “ danza  del ventre”  c on 

tamburi a  c a lic e, tamburi a  c ornic e e c imbali è d iffusissima. Spesso si utilizzano 

esc lusivamente strumenti ritm ic i c ome quelli sopra  desc ritti, a  testimonianza  d el 

fa tto c he la  sola  sezione ritm ic a  estrapola ta  da  un ensemble molto p iù amp io, d a 

sola  può fa r music a  e, in genere, music a  per la  danza .  

Altro c ontesto è quello della  soprac c ita ta  music a  fasl, in partic ola re in quel 

sottogruppo d i questo genere music a le rappresenta to da lla  trad izione Rom dei 

c entri urbani; è molto fac ile tuttora  imbattersi per le strade d i Istanbul in formazioni 

d i questo tipo semi-itineranti nei loc a li per turisti, in partic ola re nei due quartieri d i 

maggior ric hiamo: Sultanahmet (il quartiere nel qua le sono situa te la  Mosc hea  Blu 

e Santa  Sofia ) e Kumkap i (c elebre per i suoi ristoranti a ffac c ia ti sulla  c osta  del Mar 

Med iterraneo). Al d i fuori d i questi qua rtieri il fasl perde la  sua  c onnotazione d i 

music a  per turisti ed  entra  a  fa r parte del ritua le, della  music a c ome c elebrazione 

e c ome simbolo; ad  esempio le c erimonie c he c elebrano il c ic lo della  vita  si 

sviluppano, a  p resc indere da lla  relig ione, sotto tre aspetti: le p ra tic he d i c a ra ttere 

intimo, d i c a ra ttere familia re e amic a le, d i c a ra ttere c ollettivo e popola re. La  

d istribuzione delle p ra tic he music a li nei riti c oinvolge maggiormente le p ra tic he d i 

c a ra ttere c ollettivo e ra ramente d i c a ra ttere intimo o familia re, c osì la  music a  è 

quasi sempre p resente nei riti d i c irc onc isione e d i ma trimonio, molto p iù 

ra ramente nei riti d i nasc ita  o morte. 

Prend iamo ad  esempio il c aso del rito d i c irc onc isione: la  c irc onc isione è p resc ritta  

a  tutti g li uomini d i relig ione musulmana; l’ età  e la  stag ione dell’ anno nella  qua le 

effettuare il rito non sono imposte da lla  relig ione, ma in genere l’ età  in c ui si 

interviene è intorno a i sette anni e il periodo dell’ anno è da lla  fine dell’ esta te 

                                                 
40 Conosciuta in Occidente come danza del ventre. 
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a ll’ autunno inoltra to. Nell’ amb iente trad iziona le, popola re e rura le la  c irc onc isione 

è c onsidera ta  c ome una  grande festa  c he può dura re d iversi g iorni. La  music a 

non interviene durante l’ operazione (c ontra riamente a  quello c he suc c ede p resso 

gli Yézid i, nel c ui rito d i c irc onc isione intervengono g li strumenti sac ri per ra fforzare 

il c a ra ttere relig ioso), ma partec ipa  suc c essivamente a i festegg iamenti p rofani. Le 

formazioni strumenta li c he animano le feste, g li strumenti utilizza ti, c osì c ome la  

quasi tota lità  del repertorio sono c omuni a  tutte le a ltre feste e ric evimenti, c he 

siano o meno appartenenti a l c ic lo della  vita . Per la  dura ta  e per il tipo d i esib izioni 

è fac ile trovare ad  un ric evimento d i questo tipo formazioni jlaghi-baghdad i, o, p iù 

in genera le, c omplessi d i music a  fasl: si sa  infa tti c he da  temp i lontani le esib izioni 

d i questo genere p rofano avvenivano in una  c asa  p riva ta  in oc c asione d i nozze o 

feste simili41. 

In genere i tamburi a  c a lic e fanno parte d i questi organic i; nella  sezione ded ic a ta  

a lle trasc rizioni è p resente qua lc he esempio per quanto riguarda  le figurazioni 

ritm ic he eseguite. 

Altro amb ito nel qua le troviamo rad ic a to l’ utilizzo dei tamburi a  c a lic e è, 

anc h’esso lega to a ll’ industria  d isc ogra fic a : nella  music a  leggera  il suono deg li 

strumenti ana lizza ti in questa  d issertazione è sempre p resente; molto spesso si 

tra tta  d i b rani c he ric a lc ano lo stile della  music a  leggera  oc c identa le c on le 

sonorità  della  music a  del Vic ino Oriente, quind i negli organic i c he 

ac c ompagnano i famosi c antanti pop  troviamo un c onnub io tra  oriente ed  

oc c idente: c hita rra  elettric a , darbuka , sintetizza tore e zurna  c ompa iono nello 

stesso ensemble c reando quelle sonorità  c he stanno vedendo il p roprio sviluppo 

anc he nell’ industria  d isc ogra fic a  oc c identa le. 

Al fianc o della  music a  c he potremmo definire “ d i la rgo c onsumo”  si c olloc ano 

invec e a rtisti d i a ltro tipo, virtuosi dello strumento i qua li rac c olgono c ome bac ino 

d i utenza  g li esperti d i music a : possiamo c ita re ad  esempio Burhan Öç al, leader 

della  formazione Istanbul Orienta l Ensemble, il qua le è c onsidera to uno dei 

maggiori esponenti della  music a  jazz in Turc hia , Misirli Ahmet (Ahmet l’ eg iziano), il 

qua le rip rende a lc une figurazioni tip ic he della  music a  popola re c reando una  

                                                 
41 “Oggi il “ locale preferito”  del cantante di maqam sono gli studi radiotelevisivi, e il pubblico sta davanti agli 
apparecchi” . H. H. TOUMA, La musica degli arabi. Firenze, Sansoni Editore, 1982. Questa affermazione è tuttora valida, 
almeno per quanto riguarda i cantanti più affermati. 
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p ropria  forma improvvisa tiva , ed  infine il quartetto d i perc ussionisti Harem, i qua li 

unisc ono la  p ropria  a rte perc ussionistic a  a lla  music a  elettronic a . 
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TRASCRIZIONI 

 

Seguiranno in questa  sezione a lc une trasc rizioni da l repertorio dei tamburi a  c a lic e 

in Turc hia ; sono sta ti trasc ritti qui d i seguito a lc uni ritm i e figurazioni tra tte da  

Vigreux42, oltre ad  una  parte d i trasc rizioni effettua te sull’ asc olto d iretto d i a lc uni 

music isti a  Istanbul. Ho sc elto d i utilizza re questo tipo d i notazione in quanto d i 

maggior c hia rezza , e, d ’a ltra  parte, d i minor p rec isione rispetto a lla  notazione 

p roposta  da  Vigreux: nel suo testo vengono ind ic a ti, per ogni figurazione ritm ic a , 

le d ita  c oinvolte nel c olpo, la  mano, il timbro e g li abbellimenti utilizza ti nella  

tec nic a  c orrente. 

Questa  d issertazione, a  d ifferenza  del testo soprac c ita to, non ha  l’ intenzione d i 

c ostituire un metod o per l’ apprend imento della  tec nic a  e del repertorio dei 

tamburi a  c a lic e, per c ui mi sono lim ita to ad  evidenzia re, a ll’ interno delle 

figurazioni, il dum e il tak.  

 

 

 
Figurazione utilizzata per l’accompagnamento r itmico della “ danza or ientale” . 
 
 
 
 
 

 
Figurazione utilizzata per l’accompagnamento r itmico della “ danza or ientale” . 
 
 
 
 
 

                                                 
42 P. VIGREUX, La Derbouka:Technique fondamentale et initiation aux rythmes arabes. Aix-en-Provence, Edisud, 1999. 
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Figurazione r itmica utilizzata in un maqam di un fasl eseguito in occasione di un r ito di 
circoncisione a Istanbul. 
 
 
 
 
 

 
Jurjina: r itmo di or igine irachena utilizzato in alcuni muwashshahât arabi e turchi. 
 
 
 
 
 

 
Du Yek: r itmo turco, corr ispondente al noss wahda egiziano e al mâsmoudî saghîr dell’area 
nord-afr icana. 
 
 
 
 
 
 
 

 
oppure 
 

 
Nawâkht: pronunciato anche “ nokht” , r itmo di or igine persiana, diffuso anche nel nord-Afr ica 
durante l’occupazione turca. 
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Qui di seguito tre r itmi dal lungo per iodo utilizzati nel repertor io dei muwashshahât. Si sottolinea la 
similitudine della disposizione finale degli accenti e l’uso della sincope (ribât) sistematizzata in una 
successione relativamente lunga di tempi deboli: 

 

 
Murabba° Sharqî: Letteralmente “ quadrato or ientale” . 
 
 
 
 

 
da cui la suddivisione r itmica: 

 
Muhajjar Masrî  o Mudawwar Rubâ°î. 
 
 
 
 
 

 
da cui la suddivisione r itmica: 

 
Mukhammas: questo r imo è detto letteralmente quinar io, benché la disposizione dei suoi 
accenti non giustifichi affatto questa definizione. 
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da cui la suddivisione r itmica: 

 
‘A°Raj Turkî: Questo r itmo, chiamato anche Thurayya (Le Pleiadi) è stato utilizzato per  la 
pr ima volta dal compositore turco Hâjî ‘Arif Bey verso la fine del XIX secolo. 
 
 
 
 
 

 
da cui la figurazione r itmica: 

 
Yüruk Samaï (Okron-Samâ°î Dâri): r itmo impiegato sia nella musica araba che persiana, sia 
nella tradizioni musicali dell’Asia Centrale. 
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