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1. Premessa

Circa tre anni fa, l’etnomusicologo Nico Stai-
ti e l’antropologa Silvia Bruni hanno avviato in 
équipe un’indagine sui riti femminili di possessione 
a Meknes, in Marocco, portando alla luce l’attivi-
tà di gruppi musicali paraconfraternali di matrice 
ṣūfī1 composti da donne e da uomini effeminati: le 
mʿalmat2. Tra l’estate del 2013 e quella del 2014, a 
tale ricerca fui invitato a collaborare per occuparmi 
in particolare dell’analisi e della valutazione dei due 
repertori sacri poetico-musicali – masmūdi e sūssīa 
– rivendicati da queste compagini, proiezione della 
loro identità mitica, della loro memoria “storica” e 
fulcro dei rituali da esse officiati. In un lavoro anco-
ra non pubblicato, Silvia Bruni ne ha già affrontato 
alcuni aspetti preliminari3; ne ha spiegato, cioè, le 
funzioni rituali e ha tentato di ricostruirne i possibili 
itinerari storici sulla base dell’accertamento e della 
disamina attenta delle fonti disponibili. Il mio con-
tributo non ha potuto pertanto prescindere dalle 
osservazioni dell’antropologa, né dall’impostazione 
storiografica della sua ricognizione, per entrare a 
più riprese in dialogo con essa fino a costituirne una 
sorta di complemento. Ma, si badi, un complemen-
to che, commisurato alle mie competenze, si orienta 
alla dimensione musicale di un fenomeno culturale 
ben altrimenti esteso, inscritto in un sistema di cre-
denze, di significati, di modi di essere e di pensare 
denso di accumulazioni storiche e sociali.

Ciò premesso, il presente scritto vuole essere l’a-
nalisi delle strutture ritmiche e dei moduli melodici 
di masmūdi e sūssīa, repertori morfologicamente 
differenti ma contigui sul piano rituale. E reper-
tori poetici quanto musicali, l’uno fondato sulla 
declamazione di qaṣīda dialettali, l’altro sulla giu-
stapposizione di brevi zajal, i cui apparati testuali 
meriterebbero indagini approfondite4. Masmūdi e 
sūssīa restano tuttavia individuabili quali aggrega-
ti di brani musicali che poggiano su una forma di 
canto responsoriale accompagnata da tamburi, ed 
è precisamente questa la prospettiva di studio dalla 
quale mi sono limitato a indagarli. Masmūdi e sūssīa 
sono il perno dell’attività delle mʿalmat di Meknes, 

che sanno risolverne la diversità costitutiva in sede 
cerimoniale dove i due repertori si incontrano, si 
scontrano e si mescolano, dove l’uno non può 
prescindere dall’altro. Dalla loro concertazione si 
rende infatti possibile l’evocazione dei ğinn5, entità 
invisibili che invasano di sé le proprie devote, tra 
i quali è Lalla Malika, la “regina”, a collocarsi al 
centro dei culti femminili officiati dalle mʿalmat6.

Per circa metà del mio soggiorno a Meknes sono 
stato ospitato nel rihad di uno dei nostri principali 
interlocutori, CD, un giovane musicista effeminato, 
oggi padre di famiglia, il cui duplice ruolo di direttore 
di un ensemble mʿalmat e di sacerdote officiante dei 
culti femminili mi ha consentito di accedere in breve 
tempo a tante e importanti informazioni sulla prassi 
esecutiva e sull’impiego rituale di masmūdi e sūssīa. 
Grazie alla mediazione di CD ho potuto inoltre as-
sistere ad alcune cerimonie di possessione femminile 
organizzate in casa sua, la cui osservazione è stata de-
terminante nel mio tentativo di dar conto del senso e 
delle implicazioni dei due repertori qui esaminati. A 
CD devo dunque moltissimo, come pure a sua mo-
glie ID che, digiuna di musica, ha voluto piuttosto 
mettere a mia disposizione la sua grande familiari-
tà con il mondo invisibile popolato dai ğinn, entità 
alle quali, come molte altre donne della madina di 
Meknes, è sinceramente devota. L’universo parallelo 
dei ğinn si configura come una sorta di filtro perme-
abile del reale che, una volta rappresentato in sede 
rituale, permette l’elaborazione collettiva del disagio 
psichico e fisico, della diversità di genere, e la gestio-
ne dei rapporti sociali ed economici. E se è vero che 
le varie compagini confraternali – o paraconfraternali 
– che offrono su commissione le proprie performan-
ce musicali a Meknes sono dotate di specifici reperto-
ri inerenti l’evocazione di specifici ğinn, si assiste oggi 
all’intersezione e alla rielaborazione di tali repertori 
di gruppo in gruppo7. La sporadica frequentazione di 
AY, un maestro gnawa8, e di sua moglie NY, musici-
sta mʿalmat, mi ha messo in condizione di avvicinare 
tale processo di compenetrazione, in specie per quel 
che riguarda le modalità di assimilazione di sūssīa 
nei repertori gnawa e l’annessione di brani gnawa ai 
repertori delle mʿalmat. Tuttavia, in queste pagine 
alla questione si farà soltanto cenno, poiché incroci, 
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confluenze, giustapposizioni e sovrapposizioni costi-
tuiscono da soli un’area di esplorazione di portata 
vastissima e ancora pressoché vergine.

La mia analisi musicale di masmūdi e sūssīa si 
pone dunue come una verifica musicologica delle 
ipotesi formulate dalla Bruni (2013: 109-27) secon-
do le quali i due repertori sacri rappresenterebbero 
il punto d’arrivo di tragitti culturali distinti, la cui 
confluenza avrebbe successivamente concorso a 
forgiare l’apparato mitico-rituale di musiciste don-
ne e musicisti effeminati di Meknes. Seguendo la 
ricognizione dell’antropologa, masmūdi si sarebbe 
costituito a Fes nel XVII secolo quale prodotto di 
un andirivieni tra corte e madina mediato dai poeti 
di malḥūn9, mentre sūssīa avrebbe invece ascenden-
ze popolari, forse ascrivibili alla tradizione musicale 
del Sūs. Mi sono perciò occupato della scorporazio-
ne delle strutture ritmiche adottate dalle mʿalmat 
in masmūdi e sūssīa e della mappatura dei relativi 
moduli melodici. Sul versante ritmico, osservazioni 
e ascolti mi hanno consentito di discernere l’orga-
nizzazione interna di complesse poliritmie – talvol-
ta di carattere polimetrico –, permettendomi altresì 
di illustrarne le continuità e le discontinuità nonché 
di valutarne i rispettivi impieghi e significati. Lo 
studio, poi, dei moduli melodici dei due repertori è 
servito ad approfondirne ulteriormente i fattori di 
divergenza, ma ne ha pure fatto emergere le zone di 
relazione che lo stesso uso rituale dei due repertori 
implica. Se dunque in alcuni casi prevale l’inconci-
liabilità strutturale di masmūdi e sūssīa, si assiste in 
altri all’instaurarsi di un insospettabile equilibrio.

Nell’intento di descrivere efficacemente masmūdi 
e sūssīa ho scelto di avvalermi di trascrizioni su pen-
tagramma. Tale operazione mi ha messo in condizio-
ne di impostare un’indagine meticolosa dei poliritmi 
e dei moduli melodici utilizzati delle mʿalmat. 

2. Le strutture ritmiche e il loro utilizzo10

Uno dei tratti che caratterizzano gli ensemble 
femminili mʿalmat è individuabile sul piano ritmi-
co. Non potendo infatti dotarsi di strumenti musi-
cali cordofoni e aerofoni, poiché associati all’uni-
verso maschile e pertanto riservati ai professionisti 
di tal sesso11, a differenza di altri gruppi musicali 
confraternali operanti a Meknes le mʿalmat fon-
dano il proprio repertorio su complesse strutture 
di carattere poliritmico12. Tuttavia – lo si vedrà in 
dettaglio – non si tratta soltanto di poliritmia nel 
senso etimologico del termine, giacché ogni tambu-
ro della compagine esprime una diversa figurazione 
ritmica nell’ambito di un metro dato, bensì, in casi 
ben precisi, addirittura della coesistenza di metri 
distinti o, per meglio dire, di polimetria.

Sono tre le strutture ritmiche sulle quali si ar-
ticolano i due repertori sacri delle mʿalmat. Le 
qaṣīda di masmūdi e i zajal di sūssīa vengono di 
norma declamati su due specifici ritmi che da tali 
repertori prendono, per contrazione, il nome. Vi è 
poi un agglomerato ritmico detto rafda o lʿamara 
che – lo si constaterà più avanti – assolve di volta in 
volta a funzioni rituali differenti.

2.1. Masmūdi

Per masmūdi si intende quel repertorio di poemi 
spirituali, o qaṣīda, che attraverso l’encomio del Pro-
feta o di santi personaggi cari alle mʿalmat (della città 
di Meknes, ma anche del Marocco tutto), affronta 
una varietà di temi, quali ad esempio l’amore, l’esilio, 
la lontananza, la precarietà della vita, l’emarginazio-
ne, la malattia13. Tale repertorio, del tutto sistema-
tizzato – ove cioè non vi è traccia di libertà improv-
visative se non in termini di macrostruttura, vale a 
dire di ordinamento e numero di poemi cantati nel 
procedere di un rituale –, è inscindibile da una preci-
sa struttura poliritmica qui notata in 5/4. Masmūdi è 
dunque il termine che circoscrive la struttura stessa, i 
cui protagonisti sono bendir14, tābla15 e gwell16.

La distribuzione dei tamburi nella disposizione 
semicircolare della ṭāʿifa (o gruppo musicale con-
fraternale) osserva lo schema seguente:

Mette tuttavia conto rilevare che ai componenti 
di base dell’ensemble se ne può aggiungere uno – o 
talvolta più di uno – che si integra nella formazione 
collocandosi vuoi a destra, vuoi a sinistra. La possi-
bilità di estensione dell’organico riguarda però solo 
il gwell, poiché bendir e tābla non possono essere 
raddoppiati. Inoltre, le figure ritmiche eventual-
mente espresse dai componenti aggiuntivi non fan-
no che replicare una tra quelle già prerogativa dei 
tre gwell di base17:

Di norma il gwell aggregato raddoppia la figu-
razione ritmica esposta dal primo gwell. In questo 
modo, ad un ulteriore aggiunta nell’organico – che 
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occuperà allora l’estrema sinistra del semicerchio 
– corrisponderà il raddoppio anche del secondo 
gwell e così via.

Sebbene la configurazione dell’ensemble sia ge-
neralmente quella sopra indicata, non è raro che in 
masmūdi – come pure in rafda e sūssīa – l’ensemble 
si doti di un darbūka18 nel ruolo di terzo gwell. Di 
fatto, questa prassi non implica alcun mutamento 
nella tessitura ritmica complessiva giacché il pat-
tern normalmente assegnato al terzo gwell viene 
conservato dal nuovo strumento, anche sul piano 
dell’articolazione. Il cambiamento sostanziale è di 
carattere timbrico. Stando alle informazioni di CD, 
il darbūka viene introdotto in masmūdi là dove la 
sezione vocale della ṭāʿifa sia stata amplificata, per 
ragioni di volume insomma, nell’intento di evitare 
che il canto sovrasti troppo le percussioni. Se è vero 
che così accade in presenza di microfoni, è altresì 
vero che l’impiego del darbūka sembra essere del 
tutto lecito anche nello svolgimento di performan-
ce non elettrificate19.

Masmūdi, si diceva, è caratterizzato da una strut-
tura poliritmica in 5/4 diretta dalla suonatrice – o 
dal suonatore effeminato – di bendir, in posizione 
centrale. Prima di dare avvio all’esecuzione, è com-
pito di chi dirige effettuare una chiamata a raccolta 
utilizzando due tipi di figurazione ritmica (esempi 
musicali 1 e 2). Tali figurazioni altro non sono che 
la scomposizione di ciò che per comodità denomi-
nerò clave20, vale a dire di una precisa frase ritmica 
alla quale gli altri componenti della ṭāʿifa devono 
fare riferimento per effettuare il proprio ingresso in 
struttura. Ma la proposizione di un frammento del-
la clave non corrisponde al ticchettio della bacchet-
ta di un direttore d’orchestra sul leggio; infatti non 
si tratta solamente di un’apostrofe poiché in tale 
porzione sono già manifestate la sfumatura dinami-
ca e la velocità di esecuzione del brano musicale in 
fieri (es. mus. 3). La clave può immediatamente se-
guire al frammento, senza cioè che il flusso ritmico 
instaurato da quest’ultimo venga spezzato; oppure, 
più frequentemente, le due componenti possono 
non essere oggetto di continuità ritmica.

Una volta palesata la clave, tābla e i tre gwell 
sono chiamati a fare il proprio ingresso secondo un 
ordine gerarchico definito. Nel caso di masmūdi, al 
bendir segue tābla e solo successivamente i tre gwell: 
«On ne peut jamais changer ça», afferma recisamen-
te CD21. In effetti, durante l’esecuzione della clave 
la suonatrice di bendir – o il suonatore effeminato 
– si rivolge alla suonatrice di tābla che, effettuato il 
proprio ingresso, chiama a sua volta in causa i gwell. 
L’entrata di tābla non è repentino poiché viene an-
nunciato da qualche colpo preliminare sulla clave, 
una consuetudine che a mo’ di rincorsa ne facilita 
l’innesto nel flusso ritmico (es. mus. 4).

Se si osserva la tessitura poliritmica di masmūdi 
si noterà che a bendir e gwell II spettano figurazio-
ni ritmiche della durata di 5/4, mentre quelle che 
competono a tābla, gwell I e gwell III si estendono 
a 10/4. Il pattern svolto da tābla contiene la reite-
razione leggermente variata di una stessa cellula 
ritmica di 5/4. A ciò si aggiunge che nella prassi 
esecutiva tābla può scegliere con libertà se esegui-
re alternativamente le due figurazioni ritmiche di 
5/4, come nella modalità da me trascritta (di fatto 
sempre rispettata nelle prime misure del brano), 
o se ripeterne invece consecutivamente una sola 
delle due (es. mus. 5), o, ancora, se alternarle ri-
baltandole (es. mus. 6).

Come si è detto, al bendir tocca una figurazione 
ritmica di 5/4, cosa che in concreto smarrisce sul 
nascere il particolare andamento della clave omet-
tendone il terzo accento, posto sul IV quarto dei 
dieci complessivi (es. mus. 7). Ma osservando la 
tessitura generale del poliritmo, è possibile rilevare 
che l’accento omesso dal bendir sul IV quarto dei 
dieci previsti dalla macrostruttura sancita dalla cla-
ve viene comunque garantito dai gwell I e III nell’e-
conomia delle proprie figurazioni di 10/4 (es. mus. 
8). Inoltre, il bendir può autonomamente deci-
dere di alternare la propria figura ritmica di 5/4 
alla clave nell’arco di alcuni spezzoni del brano 
musicale, ovvero di arricchire il proprio pattern 
aggiungendo alcuni accenti supplementari mu-
tuati da tābla (es. mus. 9).

Non bisogna poi dimenticare che le performan-
ce delle mʿalmat – che si tratti dei culti dedicati a 
Lalla Malika, di cerimonie di matrimonio, di ce-
lebrazioni per il settimo mese di gravidanza della 
sposa, di una nuova nascita o di una circoncisione – 
sono avvenimenti che coinvolgono attivamente gli 
astanti anche sul piano della produzione musicale. 
Da un punto di vista squisitamente ritmico, tale 
partecipazione avviene per concussione dei palmi 
delle mani (evento sonoro notato come “Clap” in 
partitura) o dalla percussione della mano su una 
coscia, evenienza che riguarda in specie coloro che 
tra gli astanti restano seduti (es. mus. 10)22. Il sem-
plice pattern espresso dal battito delle mani inizia 
sempre sul IV quarto di ogni misura e arricchisce 
ulteriormente la struttura poliritmica di masmūdi. 
E, d’altronde, è il più o meno ampio concorso dei 
partecipanti a questa inserzione ritmica a misurare 
il gradimento della performance musicale23.

Va infine precisato che l’esecuzione di masmūdi 
difficilmente conserva lo stesso andamento dall’ini-
zio alla fine della declamazione di una qaṣīda: una 
volta giunti agli ultimi versi del poema il bendir può 
imporre al resto della ṭāʿifa una repentina accelera-
zione, in modo tale da ancorarsi ad un nuovo e più 
rapido tempo nell’arco di poche misure.
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2.2. Rafda

I termini rafda e lʿamara si rapportano a una 
struttura poliritmica che – diversamente da 
masmūdi e, come vedremo, anche da sūssīa – non 
viene esclusivamente usufruita nel quadro di un re-
pertorio stabilito, bensì variamente impiegata dalle 
mʿalmat nei propri rituali24. Terminata la declama-
zione cantata di una qaṣīda, l’esecuzione di rafda 
può fare seguito a quella di masmūdi senza soluzio-
ne di continuità o può fungere da vorticosa conclu-
sione al martellante inanellarsi dei zajal di sūssīa. 
Ma sovente costituisce il tappeto ritmico di brani 
musicali autonomi.

Il legame tra rafda e masmūdi parrebbe essere 
di carattere poetico più che di tipo ritmico poiché 
– come ci ricorda CD – «chaque masmūdi a son 
rafda exceptionnel»25, ove per masmūdi, oltre che 
una struttura ritmica, si intende appunto ciò che 
circoscrive uno specifico contenuto poetico. In al-
tre parole: sulla struttura ritmica rafda susseguente 
a quella di masmūdi vengono ripetuti alcuni fram-
menti della qaṣīda o una brevissima lode al santo 
cui il poema si rivolge. Rafda non è di per sé vinco-
lato a questa o quella forma poetica o ad un preciso 
repertorio, e proprio in virtù di tale caratteristica 
può assolvere a diverse funzioni nell’arco di un 
rito. Rafda funge, allora, da coda vorticosa quan-
do è connesso a masmūdi e a sūssīa, ma funziona 
pure da struttura ritmica atta a delimitare le varie 
fasi rituali dei culti di Malika o di altre celebrazioni 
sacre26. Infine, e più in generale, rafda è associato o 
implica un qualche tipo di movimento. Che si trat-
ti dell’entrata della sposa durante i festeggiamenti 
di un nuovo nato o di una festa di circoncisione, 
che si tratti dell’ingresso in scena della committen-
te di un rito consacrato a Lalla Malika o, in altre 
circostanze, di danza rituale e di ḥaḍra (la trance di 
possessione)27, è questa struttura ritmica ad avere 
il compito di “contenere” lo specifico evento. La 
possibilità di adattare rafda a differenti situazioni e 
a diversissime durate è garantita dall’ampio margi-
ne di improvvisazione canora che vi viene condotta 
dalla mʿallema28 della ṭāʿifa a partire da una vasta 
scelta di moduli melodici29 e di versi preconfezio-
nati o composti estemporaneamente.

I tamburi suonati e la loro disposizione nell’en-
semble sono per rafda – e per sūssīa – gli stessi di 
masmūdi. La struttura poliritmica, notata qui in 
6/8, viene ancora una volta avviata dal bendir-di-
rettore con l’adozione di una clave di andamento 
sincopato (es. mus. 11).

Come in masmūdi, l’ordine gerarchico di acces-
so nella struttura poliritmica di rafda prevede che 
sia tābla, il secondo strumento, a inserirsi nel flusso 
instaurato dalla clave. Rafda viene però eseguito a 

grande velocità, ciò che comporta, specie quando 
si tratta di innestarlo su una struttura ritmica pre-
cedente, l’aleatorietà della gerarchia d’ingresso de-
gli strumenti a percussione, ridotta a consuetudine 
non più che teorica (es. mus. 12).

Ancora una volta, il bendir abbandona l’enun-
ciazione della clave non appena gli altri strumen-
ti hanno compiuto il proprio ingresso. Ma, a dif-
ferenza di masmūdi, là dove il bendir costruisce il 
proprio pattern ritmico a partire da un frammento 
della clave, qui la situazione risulta completamente 
difforme: che la figurazione ritmica svolta dal ben-
dir in rafda non sia riconducibile alla clave non ne 
implica tuttavia lo smarrimento, giacché è il secon-
do gwell ad incaricarsi di ribadirla nel proprio pat-
tern (es. mus. 13).

Rispetto al più pacato masmūdi, nel cui contesto 
per chiudere definitivamente un brano è sufficiente 
che la suonatrice di bendir – o il suonatore effemi-
nato – volga lo sguardo agli altri musicisti per far 
loro intendere che il successivo ciclo ritmico sarà 
l’ultimo, rafda, a causa dell’estrema velocità che si 
diceva contrassegnarlo, prevede un fraseggio con-
clusivo dato (es. mus. 14).

Venuto il momento dell’ultimo ciclo rimico di 
6/8, la suonatrice di bendir segnala alle altre mu-
siciste della ṭāʿifa l’esigenza di chiudere sollevan-
do rapidamente il tamburo, per predisporle così 
all’esecuzione della conclusione. La particolarità di 
questa figurazione è di essere espressa in un altro 
metro (qui notata in 4/4, ove alla croma puntata del 
6/8 corrisponde una semiminima).

Ad un’analisi più accurata di rafda viene in chia-
ro che al suo interno esso raccoglie svariati spo-
stamenti d’accento, rispettivamente sincopi e con-
trattempi relativi al 6/8 scelto per la notazione. Di 
fatto, bendir e tābla sembrano attuare figurazioni 
derivanti da una suddivisione ternaria del metro, 
soprattutto se si considerano le possibili variazio-
ni30 operate dal primo (es. mus. 15).

Ma la duina eseguita dal bendir nel proprio pat-
tern di base, qui trascritta in semicrome puntate, 
informa già di un’ambiguità metrica tra binario e 
ternario che si espliciterà in maniera dirompente 
nella conclusione del brano.

Se poi si prende in esame il pattern affidato al 
terzo gwell, ci si accorge che la figurazione ritmica 
qui esposta è formata sostanzialmente da quattro 
crome puntate, cioè da una suddivisione in quattro 
parti uguali del 6/8. La regolarità binaria di tale pat-
tern è però anomala, poiché la sua esecuzione inizia 
sul secondo ottavo della misura anziché in battere. Al 
vago trasparire di un nuovo metro nel pattern di ben-
dir, estrinsecato in ultima analisi in sede di conclu-
sione, si somma allora un’ulteriore scansione, quel-
la del terzo gwell, basata sì su una suddivisione in 
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quattro parti del 6/8, ma a partire da un andamento 
ternario (es. mus. 16). Stante questa nuova suddivi-
sione in dodici del 6/8 (quella notata in basso) pos-
siamo dunque rivedere la trascrizione del pattern 
del terzo gwell in modo da restituirne l’autonomia 
metrica (es. mus. 17). Vi è inoltre il non trascurabile 
apporto fornito dalle partecipanti ai riti che all’av-
vio di rafda battono le mani raddoppiando gli ac-
centi espressi dal terzo gwell (es. mus. 18).

Pur non soggetto a variazioni di carattere rit-
mico, il pattern svolto dal terzo gwell è però rego-
larmente variato sul piano dell’articolazione. Nella 
fattispecie, l’accentuazione di un colpo ogni quat-
tro o di un colpo ogni due del pattern produce rile-
vanti conseguenze timbriche sulla generale tessitu-
ra di rafda, sempre associandosi ad un incremento 
generale della dinamica inteso ad assecondare le 
esigenze delle astanti, sia nell’evenienza di una dan-
za disimpegnata, sia in quella di ḥaḍra (es. 19).

Un’altra sovrapposizione metrica è quella assi-
curata dalla figurazione ritmica assegnata al primo 
gwell poiché i tre colpi di cui è composta si trovano 
rispettivamente sul secondo, sul quarto e sul sesto 
ottavo della misura. Tale andamento sincopato na-
sconde un’ulteriore interpretazione del 6/8, che di-
viene così un 3/4, nel quale ogni colpo scandito sul 
gwell è posto in contrattempo rispetto agli accenti 
forti del nuovo metro (es. mus. 20). Detto altrimen-
ti, se si parte dall’assunto che il 6/8 e il 3/4 siano 
due diverse interpretazioni di una stessa durata 
complessiva, si comprenderà che il pattern sincopa-
to del primo gwell celi un 3/4 in cui la figurazione 
ritmica espressa risulta essere caso di contrattempo.

Per riassumere, rafda non è soltanto una strut-
tura poliritmica nel senso etimologico del termine, 
nella quale cioè ogni strumento esegue una diversa 
figurazione ritmica, ma altresì polimetrica in quanto 
vi convivono quattro distinti metri: un 6/8, un 4/4 
esplicitato in sede di conclusione, una suddivisione 
addizionale in terzine di sedicesimi su base quattro 
e un 3/4. Stando perciò a quanto illustrato fin qui, si 
può allora riproporre la trascrizione di rafda tenen-
do conto del suo accavallarsi metrico (es. mus. 21).

2.3. Masmūdi e rafda

Si è già detto che rafda può venire subordinato 
all’esecuzione di masmūdi, impiegato cioè alla stre-
gua di una coda agitata della più pacata struttura 
ritmica in 5/4. In questa sede si vedremo dunque di 
illustrare analiticamente il passaggio da una struttu-
ra ritmica all’altra.

Se, dopo la declamazione di una qaṣīda di 
masmūdi, il direttore della ṭāʿifa ritiene opportuno 
passare a rafda31 si adopera di norma per evitare che 

tra le due strutture vi sia iato. All’esaurirsi del testo 
poetico cantato, la suonatrice di bendir – o il suona-
tore effeminato – chiama a sé l’attenzione delle altre 
musiciste e, alzando il proprio strumento in modo 
tale da renderlo a tutte visibile, segnala l’entrata 
nell’ultimo ciclo ritmico di masmūdi, completato il 
quale procede ad innestare la clave di rafda sul bat-
tere di un nuovo ipotetico ciclo (es.mus. 22).

Se si considera la terza misura della presente 
trascrizione32, quella in cui accade la transizione, 
si noterà che risulta più lunga di due ottavi (8/8) 
rispetto alle successive (di 6/8), giacché l’esposizio-
ne della nuova clave inizia su ciò che, arrivando da 
masmūdi, si percepisce come battere. Il successivo 
ingresso in struttura delle altre percussioni produce 
infatti un effetto straniante, poiché il battere trova 
inaspettatamente una nuova collocazione traden-
do così la percezione. Il passaggio da masmūdi e 
rafda è insomma segnato da una sorta di cortocir-
cuito ritmico che evidenzia la profonda diversità 
delle due strutture, tanto da non riuscire a trovare 
un comune denominatore pur nell’innesto dell’una 
nell’altra. Non si dimentichi però che rafda viene 
generalmente subordinato anche all’esecuzione di 
sūssīa, e proprio con quest’ultima struttura polirit-
mica sembra invece intrattenere una speciale rela-
zione, oggetto di analisi delle pagine che seguono.

2.4. Sūssīa 

Quando si menziona sūssīa si fa per lo più rife-
rimento alla ḥaḍra, ma non ad una qualsiasi ḥaḍra: 
«sūssīa est la ḥaḍra de Lalla Malika, pas d’excep-
tions!», sentenzia a questo proposito CD33. Sūssīa è 
però un termine suscettibile di polisemia, del quale 
le mʿalmat si servono per descrivere proiezioni di-
verse di uno stesso concetto. Sūssīa designa di per 
sé un repertorio determinato di zajal che chiama 
in causa, come masmūdi, Allah, il Profeta e i santi 
marocchini; la differenza sta nell’esplicita inclusione 
– ove in masmūdi parrebbe implicita34 – di Lalla Ma-
lika alla sacra elencazione35. Al pari delle qaṣīda di 
masmūdi, i zajal di sūssīa vengono cantati su di una 
precisa struttura ritmica omonima, anche se sarebbe 
forse meglio dire che ambo i ritmi risultano inscin-
dibili dal loro pendant poetico-canoro. Sūssīa, come 
detto poco sopra, è associato alla ḥaḍra36 di Lalla Ma-
lika, ma è pur vero che esistono brani analogamente 
denominati che coinvolgono altri ğinn femminili. 
Presso le mʿalmat il significato di sūssīa può dunque 
estendersi a una fase rituale concernente la ḥaḍra, 
che si tratti di Lalla Malika o di ğinn ulteriori. Resta, 
e mi sembra importante sottolinearlo, che Malika e 
sūssīa godono di un rapporto elettivo, confermato in 
ultima istanza dall’uso che del repertorio fanno altri 
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gruppi confraternali operanti a Meknes37, in specie 
gli Gnawa, che in uno specifico brano volto all’evo-
cazione di quel ğinn sono soliti incorporare alcuni 
dei zajal di pertinenza mʿalmat.

In sūssīa si ravvisa la consueta distribuzione degli 
strumenti a percussione nella disposizione semicir-
colare della ṭāʿifa, cui consegue la medesima gerar-
chia tra gli strumenti e il rispettivo ordine d’ingres-
so sulla clave, come sempre enunciata dal bendir, il 
direttore. Curiosamente, la clave è però quella stes-
sa normalmente utilizzata in rafda, sebbene venga 
subito leggermente variata (es. mus. 23). Ma se in 
rafda, una volta avviata la struttura poliritmica, il 
bendir abbandona la clave in favore di un nuovo pat-
tern, in sūssīa è proprio l’imminente variazione della 
clave a costituire la figurazione ritmica adottata dal-
lo strumento nel corso del brano musicale, presto 
arricchita sul piano dell’articolazione (es. mus. 24).

Rispetto a rafda, caratterizzato da un tempo di 
esecuzione molto rapido, sūssīa esibisce per l’ap-
punto una condotta più moderata, che consente 
l’esecuzione di pattern meno essenziali nonché la 
rinuncia ad un preciso fraseggio ritmico conclusi-
vo. Peraltro, analogamente a masmūdi, sūssīa non è 
nel suo complesso soggetta a rilevanti modificazioni 
della dinamica.

Ma, tornando alla clave, è importante soffer-
marsi sull’identità che sussiste tra quella di rafda e 
quella di sūssīa. Per di più, le due strutture ritmiche 
condividono il pattern affidato al secondo gwell, 
deputato a restituire l’andamento della clave alla 
tessitura complessiva del pezzo. Ancora, il terzo 
gwell si trova in sūssīa come in rafda ad eseguire un 
diverso tipo di figurazione ritmica non riconducibi-
le al metro principale. Prima però di soffermarsi sul 
rapporto che pare intercorrere tra le due strutture 
poliritmiche, prima cioè di giustapporre sūssīa a 
rafda, sarà bene procedere ad una disamina accu-
rata della prima.

La corrispondenza tra la clave eseguita senza 
abbellimenti dal secondo gwell e il pattern attribu-
ito al bendir – una variante della clave medesima 
– conferisce omogeneità al poliritmo, tanto più se 
si considera che pure il primo gwell condivide con 
entrambe le figurazioni gli stessi accenti, con l’ag-
giunta di una sincope (es. mus. 25). Proprio tale 
uniformità ritmica garantisce a bendir la possibilità 
di modificare all’occorrenza il proprio pattern sen-
za che ciò comporti ricadute apprezzabili sulle sorti 
della macrostruttura ritmica (es. mus. 26). Ma è il 
terzo gwell ad essere investito del ruolo più rilevan-
te nella poliritmia di sūssīa giacché, come in rafda, il 
pattern che gli compete risponde ad un’altra inter-
pretazione del 6/8. Ancora una volta il terzo gwell 
si dissocia dalla pulsazione sottesa al 6/8 per ab-
bracciarne una binaria terzinata, dando così luogo 

ad un nuovo metro (ess. mus. 27-28). Riproponia-
mo allora il pattern in una differente trascrizione, in 
modo tale da rendere conto della diversità ritmica 
che vi soggiace (es. mus. 29).

Il ricorso a tale pattern, già in sé significativo, si 
spinge tuttavia ben oltre la questione metrica. Le 
sue possibili variazioni sono infatti di estremo inte-
resse, da una parte perché riconducibili a quelle di 
rafda, dall’altra perché assai articolate, al punto da 
sfociare nei più complessi fraseggi ritmici di tutto il 
repertorio delle mʿalmat (es. mus. 30).

Come si vede, il terzo gwell può scegliere di va-
riare il proprio pattern in risposta a due modalità di 
base, la cui particolarità è però di essere suscettibili 
di sviluppo, nel qual caso disponendosi in due di-
stinte macrostrutture (es. mus. 31). In sostanza, la 
più o meno marcata aderenza alla clave da parte di 
bendir e di primo e secondo gwell consente al terzo 
di suonare con ampio margine di libertà, concreta-
mente espressa nella pressoché costante modifica-
zione del proprio pattern. Sebbene anche il bendir 
abbia gioco nell’infrangere l’omogeneità ritmica di 
sūssīa mediante l’adozione di varianti, è senza dub-
bio il ruolo affidato al terzo gwell a essere di impor-
tanza capitale per la buona riuscita di sūssīa38, vuoi 
per l’introduzione di un nuovo metro nel poliritmo, 
vuoi per la sua imprevedibilità.

In conclusione occorre menzionare l’intervento 
ritmico delle partecipanti ai rituali officiati dalle 
mʿalmat, il cui contributo è non scevro di interesse. 
Nella fattispecie, chi accompagna il ritmo di sūssīa 
con il battito delle mani effettua di fatto il raddop-
pio degli accenti sanciti dal terzo gwell nel suo pat-
tern di base, esaltando così l’aspetto polimetrico 
della struttura ritmica (es. mus. 32).

2.5. Sūssīa e rafda 

Se, come abbiamo segnalato, rafda può venire 
eventualmente eseguito in calce a masmūdi nelle 
veci di coda, simile operazione appare del tutto si-
stematizzata dopo l’esecuzione di sūssīa. In questo 
secondo caso la congruenza ritmica derivante dalla 
giustapposizione delle due strutture è davvero sor-
prendente39 (es. mus. 33).

Quando la suonatrice di bendir – o il suonatore 
effeminato – intende transitare a rafda, ne esegue 
la clave incrementando la dinamica, talvolta accele-
rando repentinamente. Nell’arco di due di cicli di 
6/8 gli altri strumenti si adeguano al nuovo tempo, 
al nuovo colore e alle nuove rispettive figurazioni, 
in un incastro perfetto. Nel caso in cui il passaggio 
da una struttura ritmica all’altra abbia determinato 
l’aumento della velocità di esecuzione, va sottoli-
neato che tale esito è sempre il frutto del dialogo 
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tra le musiciste e le astanti. Esperibili variazioni di 
tempo sono cioè sottolineature narrative dell’acca-
dimento presente, oppure ne costituiscono un’anti-
cipazione o una provocazione. Ho già accennato al 
fatto che sūssīa è la struttura ritmica – nonché, più 
in generale, il repertorio – cui è assimilata la ḥaḍra 
dedicata (prevalentemente) a Lalla Malika. In que-
sto senso il movimento da sūssīa a rafda risponde 
necessariamente alle esigenze di colei o colui che 
nel frangente si trova in stato di trance. Un brano 
di sūssīa della durata, più o meno, di una ventina di 
minuti dà adito alle musiciste di condurre gradual-
mente la ḥaḍra fino all’apice. L’insorgere di rafda 
rappresenta quindi il tramite per il raggiungimento 
del climax, ove ogni eventuale cambiamento della 
velocità di esecuzione della struttura ritmica è sem-
pre funzionale al corretto svolgimento della ḥaḍra40.

Ritornando all’analisi, si noterà che la giustap-
posizione delle due strutture non prevede, al con-
trario di masmūdi, un esplicito iato tra esse, ma 
anzi, osservando attentamente il passaggio, risulta 
subito evidente come al di là della sostanziale conti-
nuità metrica vi siano rilevanti similitudini tra i pat-
tern espressi nell’una e nell’altra. Anzitutto, la clave 
è sostanzialmente la stessa in entrambe le strutture: 
in sūssīa il suo immediato sviluppo porta il ben-
dir ad adottarne una versione più ricca sul piano 
dell’articolazione in guisa di pattern; pure in rafda si 
accenna a tale sviluppo, sfruttato però come ponte 
tra la clave e la nuova figurazione ritmica eseguita 
in struttura (es. mus. 34). Inoltre, le variazioni fatte 
proprie dal bendir tendono in ambo le strutture rit-
miche alla medesima figurazione (es. mus. 35).

Se si tiene conto che rafda è generalmente più 
movimentato di sūssīa, il pattern svolto dal bendir 
nel primo potrebbe intendersi come una funzionale 
semplificazione di quello svolto invece nel secon-
do. Anche la figurazione ritmica espressa da tābla 
sembra suggerire in rafda una semplificazione del 
pattern di provenienza (es. mus. 36). La rinuncia al 
timpano più acuto e l’omissione di un accento per-
mettono infatti maggiore agio nella lunga e frenetica 
reiterazione della figurazione ritmica. Nemmeno il 
secondo gwell sembra sottrarsi allo stesso tipo di 
ragionamento, dato che nell’una e nell’altra strut-
tura è suo compito perpetuare la clave nella forma 
più limpida. Semmai, la differenza tra sūssīa e rafda 
concerne la diversa articolazione interna del pattern, 
che anche in questo caso risulta semplificarsi nella 
transizione dal primo al secondo (es. mus. 37).

Tutto ciò vale anche per il terzo gwell, che in 
rafda continua ad eseguire il pattern espresso prece-
dentemente in sūssīa, semplificandone l’articolazio-
ne (es. mus. 38). Le complesse variazioni, soggette 
a sviluppo, apportate alla figurazione ritmica svolta 
in sūssīa vengono inoltre abbandonate nel transito 

al più agitato rafda, in cui il terzo gwell ne adotta di 
nuove. Tuttavia, proprio il raffronto delle variazioni 
operate nelle due strutture permette di rimarcare 
ancora una volta la corrispondenza che sembra sus-
sitere tra sūssīa e rafda (es. mus. 39).

La prima variazione eseguita dal terzo gwell com-
bacia nelle due strutture ritmiche, mentre la seconda 
variazione relativa a rafda risulta identica al pattern 
di base di sūssīa. Se si accetta il presupposto che i 
due pattern di base rappresentino il medesimo ritmo, 
semplicemente diversificato in termini di articolazio-
ne, si comprenderà bene come di nuovo si produca 
in rafda uno snellimento della figurazione ritmica a 
vantaggio di una maggiore velocità di esecuzione. 
In dettaglio, il consueto pattern svolto in sūssīa dal 
terzo gwell, caratterizzato appunto da due tipi diffe-
renti di colpo, riesce appiattito nel passaggio a rafda: 
a questo punto la variazione non riguarda più uno 
spostamento di accenti, difficile a praticarsi in velo-
cità, bensì l’impiego di una nuova articolazione che, 
come ho precedentemente illustrato, comporta in 
rafda funzionali oscillazioni della dinamica.

Solo il primo gwell non trova alcuna corrispon-
denza tra i pattern espressi rispettivamente in sūssīa 
e in rafda (es. mus. 40). La figurazione ritmica 
proposta dal primo gwell è però di fondamentale 
importanza, giacché dota la struttura di rafda di 
un’ulteriore scansione metrica del poliritmo. Resta 
tuttavia che nonostante la mancanza di conformità 
tra il pattern eseguito in sūssīa e quello eseguito in 
rafda, il secondo sia tecnicamente più semplice di 
quello che lo precede, per meglio adattarsi a una 
superiore rapidità esecutiva.

Detto questo, è lecito supporre che la congruità 
metrica e ritmica che sussiste tra sūssīa e rafda pos-
sa testimoniare un qualche tipo di nesso tra le due 
strutture. Di fatto rafda appare complessivamente 
come una semplificazione di sūssīa, adatta dunque 
ad una maggior velocità di esecuzione. Se, allora, si 
accetta il presupposto che le due strutture ritmiche 
siano l’una la variazione dell’altra, pare ammissibile 
affermarne la parentela e la comune provenienza. A 
partire da due repertori distinti, masmūdi e sūssīa, 
che – propone Bruni (2013: 109-27) sulla base delle 
principali fonti storiche e dei dati raccolti sul cam-
po – potrebbero avere origini differenti, rafda, la 
declinazione di sūssīa funzionale all’espletamento 
della ḥaḍra e perciò stesso connessa al movimen-
to, diviene così una struttura ritmica a sé stante che 
contempla per estensione il movimento nel senso 
più ampio. Ma rafda entra in relazione anche con 
masmūdi e, innestandosi al suo interno, viene così a 
colmare lo iato geografico e storico tra i due reper-
tori musicali. Come si vedrà, questa ipotesi sembra 
avvalorata dallo studio delle formule melodiche im-
piegate in masmūdi e sūssīa.
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3. Moduli melodici

Lo studio dell’apparato canoro di masmūdi e 
sūssīa sembra attestare la netta frattura fra le due 
tipologie già affiorata nel corso dell’analisi delle re-
lative strutture ritmiche. I circa quarantasei poemi 
cantati in masmūdi41 presentano infatti tipi melo-
dici eterogenei, mentre le concatenazioni di zajal 
che costituiscono i brani di sūssīa tendono invece a 
svolgersi su uno stesso riferimento scalare42. Né rit-
mo né melodie accomunano perciò i due repertori, 
il cui unico punto di contatto, quanto meno espli-
cito, pare essere la forma di canto responsoriale in 
cui ad ogni strofa declamata dal solista fa riscontro 
un refrain ribadito dal resto dell’ensemble, tecnica 
che avvicina inoltre le mʿalmat ad altri gruppi musi-
cali confraternali operanti a Meknes, quali Gnawa, 
ʿIsāwa e Ḥamadsha43. Ogni maya44 di masmūdi ri-
manda al Profeta o ad un particolare santo45, dun-
que ad una specifica qaṣīda, ad una melodia peculia-
re con velocità di esecuzione e sfumatura dinamica 
predeterminate. Dal canto suo, anche sūssīa può 
rinviare ai santi marocchini nonché contemplare 
zajal rivolti ad Allah o a Maometto, ma si sostanzia 
essenzialmente nell’encomio di Lalla Malika46, ove 
alle metamorfosi del modulo melodico corrisponde 
il passaggio da un zajal all’altro.

Tuttavia, lo si diceva, lo iato storico e geografico 
che separa masmūdi e sūssīa risulta superato in am-
bito rituale dalla consequenzialità dei due repertori 
che ottempera alla mediazione della struttura polirit-
mica rafda47. Quest’ultima – che, come si è visto, ap-
pare essere una variazione ritmica di sūssīa – agisce 
effettivamente da anello di congiunzione tra i due re-
pertori sacri delle mʿalmat; un’attitudine – la affron-
teremo nelle pagine seguenti – che viene confermata 
dall’analisi delle formule melodiche ivi impiegate.

3.1. Masmūdi

La grande varietà dei moduli melodici, l’adozio-
ne di intervalli non temperati e il generale caratte-
re pacato e contemplativo che contraddistinguono 
masmūdi danno adito all’ipotesi di ricostruzione 
storica di Bruni (2013: 109-27), secondo la quale 
esso deriverebbe dall’incontro di livelli culturali 
diversi. Le successioni intervallari su cui si artico-
lano le melodie di questo repertorio sono sovente 
il risultato di giustapposizioni di tricordi, tetracordi 
o pentacordi. Questi ultimi, lungi dall’essere espli-
citamente riconducibili ai più complessi maqām o 
tabʿ utilizzati in ambito musicale “classico”48, dan-
no però conto di un uso raffinato dell’espressione 
melodica, lasciandovi presumibilmente traccia di 
un mondo colto, cortigiano.

Dal confronto di un buon numero di brani mu-
sicali del repertorio masmūdi ho potuto constatare 
quanto sorprendentemente ampia sia la gamma dei 
modi melodici in uso in tale ambito. Sebbene l’ana-
lisi che ne propongo non possa certo pretendere di 
esaurire l’argomento49, mi auguro che riesca quan-
tomeno a fornire degli elementi utili alla compren-
sione del sistema melodico di masmūdi, qui abbor-
dato attraverso lo spoglio di alcuni esempi a mio 
avviso emblematici.

Come già accennato, masmūdi obbedisce ad una 
forma di canto responsoriale nel quale il solista, 
che il più delle volte si identifica nel direttore della 
ṭāʿifa, cioè in colui o colei che suona il bendir, espo-
ne un modulo melodico la cui reiterazione è spez-
zata da un refrain eseguito dagli altri componenti 
dell’ensemble. Lungo il decorso di tale reiterazione 
il solista declama in successione le strofe del testo 
letterario, mentre l’intervento del resto della ṭāʿifa 
ne costituisce una sorta di ritornello. Sul piano mu-
sicale strofa e ritornello sono sovente identici e si 
dispongono sul medesimo numero di cicli ritmici, 
distinguendosi tuttavia nell’articolazione ritmica 
interna, il più delle volte perché subordinati alla 
scansione sillabica di un diverso testo corrispon-
dente. Al solista è inoltre consentito di operare di 
volta in volta abbellimenti e ornamentazioni esegui-
ti attraverso l’impiego di tecniche di cantillazione 
che possono contemplare anche intervalli più pic-
coli di un semitono50. Come si vede nella trascri-
zione riportate51 (es. mus. 41), a ogni frase musicale 
del solista ne corrisponde una di uguale lunghezza 
e struttura cantata dal “coro”. Ognuna di esse si 
svolge su quattro cicli ritmici di masmūdi52 e si sud-
divide in due semifrasi molto simili (es. mus. 42).
Le semifrasi possono inoltre essere concepite come 
la somma di due incisi di differente lunghezza. Il 
dispiegarsi della frase intera si compie lungo un 
percorso melodico che ha per poli d’attrazione le 
note Do e Sib53. Il primo inciso relativo alla prima 
semifrase porta dunque dal primo polo Do al se-
condo Sib, successivamente assicurato nel secondo 
inciso. Il primo inciso della seconda semifrase, so-
stanzialmente identico quello equivalente nella pri-
ma, omette però il Do iniziale, ancora una volta a 
vantaggio del polo d’attrazione Sib. Spetta dunque 
al secondo inciso della seconda semifrase il compi-
to di ricondurre a Do.

Il confronto tra le due versioni dello stesso mo-
dulo melodico, espresse alternativamente da soli-
sta e “coro”, ne mette immediatamente a fuoco le 
differenze (es. mus. 43). La partizione interna delle 
due semifrasi operata dal “coro” si mostra per l’ap-
punto diversa da quella agita dal solista, giacché i 
due incisi che le compongono si presentano della 
medesima lunghezza. Per di più, il Fa acuto che il 
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solista tange nella propria enunciazione è del tut-
to tralasciato dal “coro”, che mai si spinge oltre il 
Mib. In ogni modo, tutti questi aspetti non intacca-
no la struttura del discorso musicale pronunciato 
dal “coro”, che rispetta in toto la traiettoria che da 
Do riconduce a Do passando per Sib.

Ove si ordinino in una scala le altezze sulle qua-
li è costruito il modulo melodico si ottiene quanto 
riportato nell’es. mus. 44. Ma tale successione di al-
tezze cela tuttavia la sovrapposizione di un tricordo 
e di un tetracordo originati dai due poli d’attrazio-
ne del modulo melodico, Do e Sib (es. mus. 45). In 
effetti, anche se l’insieme delle altezze utilizzate nel 
brano può a prima vista ricordare il nostro modo 
maggiore, il modulo melodico in questione è al 
contrario caratterizzato dall’intervallo di terza mi-
nore Do-Mib, che rinvia, appunto, ad una sonorità 
minore, ove la funzione di Sib riesce assimilabile a 
quella del settimo grado di un modo dorico.

Assai diverso si presenta il secondo esempio qui 
preso in esame54 (es. mus. 46). Ordinando in scala 
le altezze qui adottate, ne consegue infatti quanto si 
vede all’es. mus. 47. A un primo sguardo, l’insisten-
za del modulo melodico sulle altezze di La e Sib 
parrebbe improntarlo ad un tricordo discendente 
Do-La e ad un tetracordo discendente Sib-Fa. Tut-
tavia, l’intervallo di quinta giusta (Fa-Do) che avvia 
l’intervento del “coro” smentisce una tale interpre-
tazione del modulo, lasciando piuttosto pensare ad 
un unico pentacordo discendente Do-Fa. L’itinera-
rio melodico conduce appunto da Do (acuto) a Fa 
(grave), in un andamento che pur sottolineando le 
altezze La (a distanza di terza maggiore da Fa) e 
Sib (a distanza di quarta giusta) nel corso del suo 
svolgimento, sancisce infine il Fa quale baricentro 
della frase musicale. L’introduzione del Mi grave, 
che il solista impiega a guisa di nota di volta, ne è 
indubbiamente una conferma.

Anche in questo secondo caso le frasi intonate da 
solista e “coro” si equivalgono per durata e struttura, 
ancora una volta presentando qualche lieve differen-
za nell’articolazione interna. Complessivamente, le 
due frasi si sviluppano, come nell’esempio preceden-
te, su quattro cicli ritmici di masmūdi, divergendo 
però nella modalità di reiterazione, qui doppia (es. 
mus. 48). La prima semifrase consente tanto al soli-
sta quanto al “coro” di avviarsi lungo il tragitto me-
lodico che da Do arriverà a Fa, senza tuttavia portar-
lo ancora a termine, ruotando cioè nel primo inciso 
intorno a La e nel secondo intorno a Sib. È appunto 
nella seconda semifrase che si compie l’agognata di-
scesa, realizzata nel relativo primo inciso senza inter-
ruzione della continuità. Il secondo inciso altro non 
fa che riaffermare la medesima soluzione melodica, 
pur rimarcando l’importanza che le altezze La e Sib 
rappresentano nell’economia del modulo tutto.

Al di là di eventuali abbellimenti e ornamen-
tazioni che il solista può liberamente applicare ad 
un qualsiasi modulo melodico, non è raro che in 
masmūdi vengano impiegati intervalli non tempe-
rati. L’esempio seguente ne costituisce all’uopo una 
testimonianza55 (es. mus. 49).

La presenza di due intervalli di seconda neu-
tra (La-Sisb e Sisb-Do) nel tetracordo costruito su 
Sol è ciò che caratterizza il brano sopra trascrit-
to. Come avveniva nei casi precedenti, solista e 
“coro” esprimono sostanzialmente il medesimo 
fraseggio reiterandolo due volte ciascuno e, una 
volta di più, il dipanarsi complessivo del modulo 
melodico viene a coprire quattro cicli ritmici di 
masmūdi. Ma, diversamente dal solito, tra la fra-
se cantata dal solista e quella eseguita dal “coro” 
vi è un’importante differenza, ancorché – più che 
altrove – si dia una maggiore continuità sul piano 
dell’articolazione interna (es. mus. 50).

Il confronto tra le due frasi palesa l’identità della 
seconda semifrase eseguita dal solista con quella ese-
guita dal “coro”, nelle quali si osserva il dispiegarsi 
del pentacordo discendente Re-Do-Sisb-La-Sol. Ad 
osservare il secondo inciso, oltre al Sol – donde il 
pentacordo sorge –, anche il La sembra godere di 
particolare rilevanza. Nel primo inciso della prima 
semifrase il solista evidenzia le altezze Sol e Do e 
attribuisce a Re funzione di nota di volta. Nel se-
condo inciso il Re viene però trasformato da nota 
di volta in estremo di un tetracordo che scaturisce 
da La. Il bilancio generale è quello di due tetracordi 
sovrapposti, uno implicito Sol-La-Sisb-Do ed uno 
esplicito La-Sisb-Do-Re, espressi contemporanea-
mente nella seconda semifrase (es. mus. 51). Ma se 
si esamina invece la prima semifrase nella versione 
offertaci dal “coro” la questione si complica. Ri-
spetto a quanto operato dal solista, nel primo inciso 
il “coro” si spinge fino al Mi acuto, informandoci 
così di un’ulteriore possibilità melodica che poggia 
su di un nuovo tricordo Do-Re-Mi. Da quest’ulti-
ma considerazione si giunge dunque ad una nuova 
e più completa schematizzazione delle altezze uti-
lizzate nel brano musicale qui analizzato, che credo 
dia conto dell’idea architettonica sulla quale la sua 
peculiare linea melodica è concepita (es. mus. 52).

Seppure per sommi capi, gli esempi fin qui pro-
posti paiono sufficienti a descrivere la complessità 
e la varietà dei tipi melodici impiegati in masmūdi, 
permettendo altresì di formulare qualche conside-
razione generale sull’argomento. De facto, tutti i 
moduli melodici esaminati fino ad ora si dipanano 
attraverso quattro cicli ritmici di 10/4 e sovente 
vengono ripetuti due volte di seguito. E sempre 
contemplano frasi che cominciano e finiscono a ca-
vallo di battuta o, per meglio dire, in levare. Ciascu-
no di essi condivide lo stesso tipo di organizzazione 
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del discorso musicale articolato in due semifrasi 
conseguenti e suddivise a loro volta in due incisi 
che ne determinano l’effettivo andamento e le re-
lazioni formali interne. Ma l’ultimo caso di studio 
che intendo sottoporre al lettore è probabilmente il 
più interessante proprio perché non è riconducibile 
ai precetti formali di cui sopra, ponendosi perciò 
quale unicum nel repertorio sacro di masmūdi56 (es. 
mus. 53). Come si evince dalla trascrizione, si ha 
qui a che fare con un modulo melodico che supera 
abbondantemente i quattro cicli ritmici, coprendo-
ne addirittura sei con l’aggiunta di 2/4. Di più, esso 
si organizza in maniera del tutto differente dagli 
altri fin qui trattati. A ciò si aggiunga che il blocco 
melodico composto da proposta solistica e rispo-
sta corale si sfasa di reiterazione in reiterazione ri-
spetto alla generale organizzazione ritmica in 5/4, 
proprio in ragione del citato esubero di 2/4. Ne 
consegue un regolare ritardo, appunto di 2/4, che 
si somma a ogni ripresa della macrostruttura. Ma 
l’apparente disordine microstrutturale è risolto a li-
vello macrostrutturale: le strofe che compongono la 
qaṣīda declamata in questo brano sono in tutto sei, 
così che alla fine dell’esecuzione dell’intero poema 
si ritorna alla posizione di partenza rispetto al ritmo 
soggiacente (es. mus. 55).

La sovrapposizione delle due versioni del mo-
dulo melodico intonate da solista e “coro” ne rende 
lampante la diversa durata, pur evidenziandone pa-
radossalmente la comune organizzazione struttura-
le, ben più complessa di quella normalmente adot-
tata in altri brani di masmūdi. In questo particolare 
caso il modulo melodico è infatti bipartito: all’e-
nunciazione di una frase musicale, il cui discorso 
si articola come di consueto su due semifrasi, corri-
sponde uno sviluppo della frase stessa analogamen-
te strutturato. Nell’economia di questa peculiare 
architettura formale, soltanto la prima semifrase 
relativa alla frase principale si presenta suddivisa in 
due incisi complementari.

Da un punto di vista squisitamente melodico il 
brano propone un nuovo colore modale marcato 
dalla presenza dell’intervallo di seconda aumen-
tata Do-Re# (es. mus. 55). La frase principale del 
modulo insiste proprio su tale intervallo e sancisce 
l’altezza Si quale polo d’attrazione melodica. Il La 
funge da appoggiatura di Si nel primo inciso della 
prima semifrase e nella seconda semifrase, mentre 
nel secondo inciso della prima semifrase è invece 
usato per ottenere un effetto di sospensione del di-
scorso musicale, disvelando peraltro la sovrappo-
sizione dei due tricordi che compongono il modo 
melodico ivi impiegato (es. mus. 56). La sezione di 
sviluppo introduce nella sua prima semifrase il Mi 
acuto e si chiude sul La grave, illustrando cioè tutto 
il potenziale espressivo del modo melodico. Infine, 

la seconda semifrase recupera la centralità dell’al-
tezza Si, dalla quale l’intero svolgimento melodico 
sembra in ultima analisi scaturire (es. mus. 57).

Nonostante quest’ultimo esempio di studio esi-
bisca sul piano formale delle evidenti discontinuità 
con il resto del repertorio masmūdi, vi rientra tut-
tavia perfettamente quanto ad organizzazione del 
discorso melodico, ciò che permette di proporre 
un’ultima considerazione di ordine generale. Sul-
la base di quanto fin qui emerso è infatti possibile 
assumere che i percorsi tracciati dai moduli melo-
dici impiegati in masmūdi tendono sempre a ruo-
tare intorno ad un’altezza sulla quale è costruito il 
principale tricordo, tetracordo o pentacordo cui il 
modulo si riferisce. A tale altezza ne viene spesso 
contrapposta una seconda, generalmente collocata 
un tono sotto alla principale. La creazione di que-
sto ulteriore polo d’attrazione garantisce l’alternan-
za di momenti di sospensione a momenti di stasi 
nello sviluppo del modulo melodico, instaurando 
il più delle volte un tricordo, tetracordo o penta-
cordo secondario e dunque un differente colore a 
complemento del principale.

3.2. Masmūdi e rafda

Nel paragrafo precedente si è accennato al fat-
to che, per dirla con CD, «chaque masmūdi a son 
rafda exceptionnel». Ma essendo rafda termine che 
afferisce ad una precisa struttura poliritmica e poli-
metrica, la peculiarità di uno specifico rafda va for-
se ricercata sul piano melodico o su quello poetico.

Se chi dirige la ṭāʿifa ritiene opportuno ese-
guire rafda dopo la declamazione di una qaṣīda di 
masmūdi, ne innesta la clave sulla struttura ritmica 
in corso di esecuzione in maniera tale da ridurre 
al minimo lo iato procurato dalla giustapposizione 
di poliritmi tra loro assai diversi. Il superamento 
dell’incompatibilità ritmica tra masmūdi e rafda è il 
più delle volte solo il frutto di una relazione di senso 
prodotta dai testi che vi vengono cantati. Nemmeno 
il significante viene perpetuato in rafda, in quanto ai 
lunghi versi di masmūdi – di norma suddivisi in due 
emistichi – succede un brevissimo inciso testuale 
ossessivamente ripetuto e raramente posto in con-
tinuità melodica con il testo poetico cui fa seguito.

Prendiamo allora in esame due brani di masmūdi 
e vediamo in concreto come la transizione da 
masmūdi a rafda venga risolta dal punto di vista ca-
noro57. Il primo esempio che mi accingo ad illustrare 
rappresenta uno di quei rari casi nei quali è possibile 
rintracciare una spiccata continuità melodica tra il 
modo impiegato in masmūdi e quello che gli corri-
sponde in rafda (es. mus. 58). Questa trascrizione 
comincia nel momento in cui in masmūdi il “coro” 
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ripropone per l’ultima volta il modulo melodico 
enunciato dal solista, evento che segna l’esaurirsi 
del testo poetico della relativa qaṣīda. Dopo che chi 
suona il bendir si è occupato di assicurare la corretta 
transizione da masmūdi alla nuova struttura ritmica, 
può dunque avere luogo la ripetizione ossessiva del 
brevissimo inciso melodico che contrassegna rafda. 
Vale la pena di notare che, nella fattispecie, i due 
poli d’attrazione La e Do, altezze dalle quali origi-
nano i due tricordi su cui poggia il canto intonato in 
masmūdi, vengono in rafda abbandonati in favore 
del Sol, che da appoggiatura di La diviene la base di 
un nuovo tetracordo (es. mus. 59).

In rafda la reiterazione di un modulo melodico 
non è, come in masmūdi, funzionale alla declama-
zione di una qualche forma poetica, ma coincide 
anche sul piano letterario ad una martellante ripe-
tizione della stessa peculiare formula testuale espli-
citamente collegata nel suo contenuto alla qaṣīda 
che la precede. Non vi è regola quanto al numero 
di ripetizioni che debbono venire compiute pri-
ma di poter chiudere il brano musicale. Quando il 
solista-direttore lo giudica conveniente, provvede 
all’introduzione di un ulteriore modulo melodico 
ancora più conciso del precedente ed organizzato 
ritmicamente su di un’unica altezza. Tale opera-
zione conduce il brano musicale verso il suo apice 
tensivo e funge contemporaneamente da chiamata 
a raccolta della ṭāʿifa che si predispone all’esecu-
zione della figurazione ritmica conclusiva in 4/4. 
Quest’ultimo modulo melodico di una sola nota è 
sovente funzionale alla ripetizione di uno dei no-
vantanove appellativi di Allah, cui segue, in calce al 
brano e ormai parlando, l’indicazione di Maometto 
quale suo profeta58 (es. mus. 60).

Il secondo esempio59 che sottopongo al lettore 
riguarda invece la più comune frattura melodica 
prodotta dall’incontro di masmūdi e rafda, giacché 
quest’ultimo si impernia generalmente su moduli 
melodici sviluppati nello spazio sonoro di una terza 
maggiore (suddivisa in due seconde maggiori), cui 
possono venire aggiunti un semitono all’acuto a gui-
sa di nota di volta o appoggiatura e/o un semitono 
al grave con identiche funzioni, sia che la struttura 
ritmica segua quella di masmūdi (o di sūssīa), sia che 
venga eseguita autonomamente (es. mus. 61).

Lo scarto prodotto dalla giustapposizione di un 
modulo melodico scaturito dalla somma di distin-
ti tetracordi e di un sistema melodico basato sulla 
combinazione di tre altezze contigue può essere tal-
volta addirittura aggravato dalla generale relatività 
delle altezze. Ciò significa che, proprio in ragione 
della difformità dei moduli melodici adottati in 
masmūdi e rafda, è possibile che vi vengano into-
nati a partire da altezze differenti, senza cioè pre-
occuparsi di stabilire tra queste ultime alcun tipo 

di relazione. La brusca cesura melodica che ne può 
derivare è ben documentata dal nostro secondo 
esempio, nel quale la già netta rottura innescata dal 
passaggio da un modo costituito dalla sovrapposi-
zione di due differenti tricordi (in masmūdi) ad uno 
ridotto a tre sole note (in rafda) viene ulteriormente 
accentuata dall’intonazione di quest’ultimo a di-
stanza di una terza minore dal precedente (es. mus. 
62). La specifica formula melodica qui cantata in 
rafda obbedisce in primo luogo ad esigenze metri-
che, dunque sul piano ritmico è funzionale al testo 
associato, nella fattispecie fisso. In altri casi – pro-
paggini di masmūdi o brani a sé stanti costruiti su 
rafda – il percorso melodico La-Si-Do#-Si-La può 
infatti riapparire, ancorché scandito diversamente; 
del resto le possibilità risultano piuttosto limitate se 
ci si avvale solamente dell’ausilio di tre altezze.

Il compito di rafda non è però quello di reitera-
re all’infinito un solo modulo melodico né un testo 
fisso, sebbene, una volta subordinato a masmūdi, 
sia questo l’impiego principale che se ne fa. In ef-
fetti, qualora sia utilizzato a mo’ di coda, rafda può 
essere sviluppato ulteriormente, inanellando una 
dopo l’altra brevi battute testuali precostituite o 
improvvisate su diversi moduli melodici. Rafda – lo 
si è detto ripetutamente – non sottostà, al contra-
rio di masmūdi e sūssīa, ad un preciso repertorio 
poetico, ma si pone quale struttura ritmica duttile, 
facilmente adattabile a diversi contesti e occorrenze 
rituali, sulla quale si cantano brevi moduli melodi-
ci costruiti nello spazio sonoro di una terza mag-
giore. Con rafda la musica delle mʿalmat entra in 
contatto diretto con il contesto esecutivo e ad esso 
si adegua, descrivendolo o modificandolo. L’elasti-
cità melodico-testuale che lo connatura60 consente 
ai musicisti di perpetuare a piacimento l’esecuzione 
di un brano  rendendone possibile l’adattamento a 
precise esigenze cerimoniali e permette loro altresì 
di chiamare direttamente in causa le astanti61.

Si noti che il metodo corrente di ultimare una 
sessione di rafda è quello di adagiarsi sull’altezza 
intermedia delle tre principalmente utilizzate nei 
moduli melodici per innestarvi un ultimo modulo 
articolato su quella sola altezza. Tuttavia, in mo-
menti di particolare tensione musicale, mentre sul 
versante strumentale si operano variazioni ritmiche 
e si orientano le cavità dei gwell verso i convenuti, 
il solista può decidere di spostare un tono sopra (o 
più) il modulo melodico cantato, traslandovi anche 
i successivi. Infine, il processo che conduce all’epi-
logo di un brano costruito su rafda riduce via via 
la durata dei moduli melodici in esso impiegati, in 
modo tale da incrementarne gradualmente la per-
cussività. Il brano tende dunque a chiudersi una 
volta che il vertice tensivo, determinato dall’ultima 
figurazione melodica svolta, sia stato raggiunto. Ma 



76

ARCHIVIO ANTROPOLOGICO MEDITERRANEO on line, anno XIX (2016), n. 18 (1)

se una determinata situazione rituale lo richiede – 
specialmente nei casi di possessione – è possibile 
evitare di giungere fino al modulo melodico con-
clusivo, recuperando repentinamente un fraseggio 
più ampio e magari un baricentro tonale più grave, 
così da poter svolgere un’ulteriore escalation ritmi-
ca che da un relativissimo stato di quiete porta al 
raggiungimento di un climax tensivo. Questo pro-
cedimento elastico può essere riproposto svariate 
volte prima che si proceda alla chiusura del brano 
musicale, talvolta arrivando addirittura oltre i qua-
ranta minuti di accesissima performance.

3.3. Sūssīa

Lo studio delle strutture ritmiche «purement 
mʿalmat», per usare un’espressione di CD62, ha 
consentito di mettere a fuoco quel concorso di 
elementi che determinano la discontinuità tra 
masmūdi e rafda, del tutto affine a quella emersa 
nell’indagine sui moduli melodici svolta nelle pagi-
ne precedenti. Come però si è visto, la distanza tra 
masmūdi e rafda non investe soltanto la dimensione 
prettamente musicale poiché al primo corrispon-
de un repertorio vero e proprio, rigido, invariabile 
ed estremamente formalizzato, mentre il secondo 
si costituisce quale struttura ritmica fondante una 
forma elastica, modellata nelle maniere più dispara-
te a seconda delle circostanze rituali. Per converso, 
l’analisi delle strutture ritmiche mʿalmat è servita 
anche a rintracciare delle spiccate similitudini tra 
sūssīa e rafda, che sembrano suggerire un qualche 
tipo di parentela. L’ipotesi avanzata nel paragrafo 
precedente, secondo cui rafda potrebbe essere una 
variazione – o, per meglio dire, una semplificazione 
– di sūssīa, sarà ciò che nelle prossime pagine sarà 
sottoposto a verifica, osservandolo però dal punto 
di vista dell’espressione vocale.

Sūssīa è un repertorio a sé stante, parallelo e 
complementare a masmūdi, la cui esecuzione com-
plessiva, stando alle asserzioni di CD, richiede circa 
cinque o sei ore63. Si è già detto che, diversamente da 
masmūdi, esso contempla lunghi brani musicali – la 
cui durata media si aggira intorno ai venti minuti – 
nei quali si cantano uno dopo l’altro dei brevi com-
ponimenti poetici detti zajal. Analogamente a rafda, 
i pezzi musicali di sūssīa si caratterizzano per la for-
ma flessibile, ove all’estemporanea determinazione 
di quest’ultima è chiamato a provvedere il cantan-
te solista, libero di reiterare o di affiancare specifici 
moduli melodici. Ma tali moduli non sono, come in 
rafda, l’adeguamento musicale di un testo di poche 
sillabe, bensì di coppie di emistichi. A differenza di 
rafda, sūssīa è però un repertorio parzialmente for-
malizzato, giacché l’ordine di esecuzione dei moltis-

simi zajal che lo compongono non può, quantomeno 
in linea teorica, essere mai modificato64. Sta di fatto 
che la prassi invalsa asseconda la formazione di di-
stinte suites poetico-melodiche, vale a dire di brani 
musicali diversi per il cui mezzo si configurano dei 
percorsi poetici il più delle volte predeterminati.

Al contrario dei moduli melodici propri di 
masmūdi, quelli di sūssīa non si fondano su moda-
lità diverse, ma afferiscono sempre ad un comu-
ne riferimento scalare. Il numero di ripetizioni di 
ciascun modulo varia di esecuzione in esecuzione, 
ma soprattutto di ṭāʿifa in ṭāʿifa, dando conto della 
duttilita della forma poetica zajal, non immutabile 
come la qaṣīda associata a masmūdi. Anche sūssīa 
prevede infine una forma di canto responsoriale 
ove ad ogni intervento del solista ne corrisponde 
uno del “coro” e nel quale il refrain poetico espres-
so dal “coro” è svolto sullo stesso modulo melodico 
impiegato dal solista.

Veniamo allora allo svolgimento di un brano di 
sūssīa del quale si esamineranno, tuttavia, solo al-
cuni dei moltissimi moduli ivi impiegati65. Il primo 
sul quale intendo soffermarmi è il terzo in ordine 
di apparizione, che denominerò A66 (es. mus. 63). 
A,  sostanzialmente identico nelle sue due interpre-
tazioni solistica e corale,  è – sul piano ritmico – il 
frutto della reiterazione di una stessa formula sem-
pre leggermente variata (es. mus. 64). Esso copre 
lo spettro sonoro che da Fa giunge sino a Mib67, 
giocando nel suo incedere temporale tra i due poli 
d’attrazione melodica Sib e Fa stesso (es. mus. 65).

Il primo inciso relativo alla prima delle due se-
mifrasi appare interamente dislocato nello spazio 
sonoro di una terza maggiore (Sib-Do-Re), con il 
Mib nella funzione di appoggiatura di Re. Il secon-
do inciso introduce dunque due nuove altezze, Sol 
e Fa, trovando su quest’ultima occasione di arre-
sto. Infine, la seconda semifrase ripropone lo stesso 
schema della precedente.

Se si ordinano in successione scalare le altezze fin 
qui citate se ne ottiene la schematizzazione riporta-
ta nell’es. mus. 66. Siamo perciò al cospetto di una 
scala pentatonica, la stessa su cui vengono elaborati 
tutti i moduli melodici del repertorio di sūssīa.

Ma avanziamo nel nostro brano di due moduli, 
così da pervenire a ciò che si denominerà B68 (es. 
mus. 67). Anche in questo caso la versione del so-
lista e quella del “coro” si equivalgono, divergen-
do solo riguardo all’articolazione interna. Il solista, 
come di consueto, tende appunto a concedersi 
maggiori libertà interpretative, sia sotto il profilo 
ritmico, sia sotto quello dell’uso degli abbellimen-
ti. Al lettore non sfuggirà però che questo secondo 
modulo si differenzia sensibilmente dal preceden-
te in termini di durata e di struttura: la lunghezza 
e la forma dei moduli melodici impiegati in sūssīa 
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è in effetti assai variabile. Considerando però che 
tale repertorio concerne la ḥaḍra di Lalla Malika, la 
danza estatica dedicata al ğinn, va da sé che i brani 
ad esso afferenti debbano sempre essere finalizzati 
al raggiungimento di un apice tensivo – o, talvolta, 
più di uno – in virtù del graduale accorciamento dei 
moduli melodici utilizzati, resi in tal maniera via via 
più martellanti (es. mus. 68).

Rivenendo a B, ripulito di ogni orpello melodico 
esso si mostra composto da due semifrasi formal-
mente e ritmicamente identiche, condotte però a 
un diverso esito melodico. La prima semifrase svol-
ge nel suo primo inciso tutta la scala pentatonica 
che dal Re acuto va al Fa grave, per poi, nel secon-
do, risalire al Re in un percorso ad arco. La seconda 
semifrase è invece formata da un primo inciso, la 
cui discesa melodica risulta perfettamente confor-
me all’omologo precedente, al quale fa seguito un 
secondo che insiste sull’altezza di Sib, quella stessa 
da cui origina la scala pentatonica adottata.

L’ultimo esempio (C) che si affronterà qui69 è uti-
le ad illustrare come la varietà dei moduli utilizzati 
in sūssīa non riguardi solamente i diversi itinerari 
melodici tracciativi, né soltanto la loro estensione 
temporale, ma possa anche concernere l’organizza-
zione interna (es. mus. 69). In effetti, quantunque 
sia possibile suddividere C in due semifrasi comple-
mentari e, ad un livello inferiore, in quattro incisi, 
il dialogo interno tra i diversi elementi racconta di 
una peculiare organizzazione del discorso musicale 
(es. mus. 70). La prima semifrase non è qui il pro-
dotto di due incisi complementari, bensì un periodo 
del tutto unitario. La mia arbitraria suddivisione di 
C va intesa soltanto quale strumento analitico atto 
a distinguere una prima sezione, in cui si percorre 
ad arco la terza maggiore Sib-Re, ed una seconda 
nella quale dal Re si scende al Fa omettendo il Sib. 
Nella semifrase viene di fatto illustrata tutta la scala 
pentatonica, facendone prima percepire all’ascolta-
tore il nucleo Sib-Do-Re, vale a dire l’intervallo di 
terza maggiore insito nella scala, e poi l’intervallo 
di quinta che separa il Re dal Sol e il Do dal Fa. 
La seconda semifrase non controbilancia struttu-
ralmente la prima, ma ne rappresenta innanzitut-
to una contrazione – e perciò una reiterazione – in 
quello che ho segnalato come primo inciso, mentre 
nel secondo si assiste a un ribadimento del Sib qua-
le altezza fondante il modulo melodico.

Ogni brano del repertorio di sūssīa prevede la 
concatenazione di circa una dozzina di moduli me-
lodici – ovvero, sul piano testuale, di una dozzina di 
zajal – ai quali di norma segue l’avvio di rafda e del-
le sue formule responsoriali martellanti senza solu-
zione di continuità. In questa sede ho scelto, per 
ragioni di spazio, di sviscerarne solo tre, un lavoro 
che – per quanto limitato possa sembrare – consen-

te comunque di formulare alcune considerazioni 
generali in materia. Il primo dato significativo che 
emerge dalla disamina dei moduli melodici di sūssīa 
è che il riferimento modale dal quale provengono 
può essere schematizzato in una scala pentatonica. 
Se già la struttura poliritmica alla base di masmūdi 
e quella relativa all’esecuzione di sūssīa risultano 
tra loro molto distanti, l’impiego in masmūdi di 
formule melodiche scaturite dalla sovrapposizio-
ne di tetracordi – la cui eterogeneità timbrica pare 
portare con sé le tracce di una dimensione musica-
le colta – stride se confrontato con l’uso in sūssīa 
di moduli esclusivamente originati da un unico 
riferimento scalare pentatonico. Sūssīa costituisce 
peraltro un repertorio diversamente concepito ri-
spetto a masmūdi. Alla rigidità di quest’ultimo, che 
può considerarsi un sistema modulare solo se per 
modulo si intende un intero brano musicale, fa da 
contraltare l’elasticità formale di sūssīa, nel quale 
la modularità risiede invece nella possibilità di giu-
stapporre in uno stesso brano un buon numero di 
formule melodiche distinte. In ambito rituale, l’e-
stemporanea costruzione del senso fondata sulla 
scelta dei testi poetici cantati avviene in masmūdi a 
livello macrostrutturale, nella declamazione cioè di 
singoli brani musicali uno dopo l’altro, laddove in 
sūssīa si comprime nella microstruttura di una sola, 
ancorché lunga, esecuzione. In ultima analisi, alla 
staticità dei moduli melodici impiegati in masmūdi 
si contrappone la fluidità determinata dall’inanella-
mento estemporaneo di formule melodiche diffor-
mi operato in sūssīa, formule le cui durate e strut-
ture risultano variamente assortite.

3.4. Sūssīa e rafda

Nel paragrafo precedente si è illustrato come la 
transizione da sūssīa a rafda avvenga senza iato, in 
un perfetto incastro ritmico. Dato tale accertamen-
to, è stato inoltre possibile dimostrare la parentela 
delle due strutture, in conclusione l’una la variazio-
ne dell’altra. Resta dunque da provare se la suddet-
ta affinità si riverberi in qualche modo anche sul 
versante melodico.

Se, come si è più volte ribadito, l’esecuzione di 
un brano di sūssīa comporta generalmente la ḥaḍra, 
la danza estatica in onore di Lalla Malika, si com-
prenderà come la transizione a rafda segnali l’estre-
ma manifestazione del ğinn nel corpo di una o più 
delle astanti. Terminata o meno che sia l’elencazio-
ne prevista di zajal, è compito di chi dirige la ṭāʿifa 
assecondare le esigenze delle convenute e di virare 
perciò a rafda qualora venga implicitamente o espli-
citamente richiesto. Il passaggio si predispone allora 
sulla struttura ritmica di sūssīa, ove vengono adottati 
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moduli melodici più brevi e pulsanti. Di lì a poco 
può dunque essere compiuto l’innesto della nuova 
struttura ritmica sulla precedente, accompagnato 
da un incremento della velocità e della dinamica. 
Prendiamo quindi in esame il finale tensivo di un 
nuovo brano musicale di sūssīa70 e vediamo come 
tutto questo concretamente avvenga (es. mus. 71). 
Nonostante la lunghezza, questa trascrizione – come 
d’altronde qualsiasi altra – non può rendere giustizia 
all’effettivo svolgimento di una transizione da sūssīa 
a rafda, né può davvero evocare la realtà di un brano 
di sūssīa pervenuto all’apice tensivo. Tutt’al più può 
dare ragione della maniera in cui i moduli di sūssīa 
si intersecano con quelli di rafda, cosa del resto non 
insignificante a volerne verificare la continuità.

Qual è dunque la relazione tra le formule melo-
diche che rimbalzano sulle note di una scala pen-
tatonica assimilabili a sūssīa e i brevi o brevissimi 
moduli melodici che demarcano rafda? Di fatto, 
quelli di rafda appaiono contrazioni degli omolo-
ghi espressi in sūssīa e non solo in termini di esten-
sione temporale, ma pure in termini di estensione 
melodica. Se la maggior parte dei moduli melodici 
di sūssīa esplora le possibilità della scala pentato-
nica, in rafda ci si limita allo spazio sonoro di una 
terza maggiore, intervallo già insito nella scala pen-
tatonica medesima71 (es. mus. 72). Tutto ciò non 
fa che ricondurci alle medesime conclusioni alle 
quali si era giunti in sede di analisi ritmica e, anzi, 
le conferma: rafda è l’esito di una semplificazione 
di sūssīa e ne rappresenta perciò una sorta di va-
riazione. Lo studio dei moduli melodici consente 
però di ampliare di molto la portata di tale asser-
zione, anzitutto precisando che quanto si è definito 
come semplificazione atta a garantire maggiore agi-
lità esecutiva a tempi più elevati è invero concepi-
ta come contrazione di sūssīa. Sūssīa e rafda sono, 
insomma, due strutture ritmiche complementari 
dotate di moduli melodici tra di loro consequen-
ziali, la cui diversità si può cogliere solo se se ne 
accetta lo statuto di parti contigue e inscindibili di 
una stessa cosa. Rafda altro non è che la seconda 
parte di ogni brano di sūssīa e ne costituisce la fisio-
logica conseguenza, variamente connotata a secon-
da delle circostanze. E l’adattamento di rafda alla 
contingenza è garantito dalla sua indipendenza da 
forme precise di espressione poetica. La semplicità 
dei moduli melodici concepiti entro i confini di una 
terza maggiore assicura la possibilità di muoversi 
con grande libertà ritmica, di avvalersi cioè di linee 
melodiche efficaci che possono all’uopo venire 
facilmente adattate a non sempre prevedibili 
necessità metriche. Infine, questi moduli melodici 
possono essere eseguiti a partire da altezze diverse72, 
allo scopo di controllare la tensione musicale vocal-
mente oltre che strumentalmente.

Rafda, altrimenti detto lʿamara, è centrale nella 
prassi musicale delle mʿalmat di Meknes poiché, ol-
tre a rappresentare l’estrema propaggine di sūssīa, 
è una struttura ritmica autonoma che assolve a sva-
riate funzioni rituali ed è pure ciò che di sūssīa rie-
sce ad entrare in rapporto con masmūdi. In sūssīa, 
rafda incarna la ḥaḍra nella sua essenza, nella sua più 
esplicita manifestazione, e per questo la riassume e 
la ipostatizza. Non stupisce allora che in molti casi 
concreti documentati da Bruni e Staiti le mʿalmat 
possano addirittura prescindere dall’elencazione di 
zajal nell’accompagnamento della ḥaḍra di Lalla Ma-
lika, sviluppando cioè il brano musicale direttamen-
te su rafda73. L’autonomia di quest’ultimo è tale da 
poter dare luogo anche a brani musicali a sé stanti: 
ne fa fede il già menzionato salatu salam, utilizzato 
soprattutto per scandire le fasi rituali delle diverse 
cerimonie officiate dalle mʿalmat, ma che all’occor-
renza può costituire il materiale melodico-testuale di 
base per una benedizione o un saluto indirizzato a 
qualcuno tra gli astanti, vuoi alla sposa in concomi-
tanza con i suoi frequenti cambi d’abito durante le 
feste di matrimonio, vuoi ad una qualche importante 
personalità giunta sul luogo di culto o di festa. In de-
finitiva, rafda è il cardine che connette i due repertori 
sacri delle mʿalmat. In quanto contrazione di sūssīa 
sul piano strutturale e in quanto sintesi dello stes-
so in termini di prassi, rafda ne segna l’incontro con 
masmūdi acquisendo una propria, terza declinazio-
ne, ancorché instabile. Ma la più artificiosa interpo-
lazione di rafda in masmūdi trova la sua ragion d’es-
sere sul terreno della narrazione poetica – giacché, 
lo ricordo, «chaque masmūdi a son rafda exception-
nel» –, fornendo altresì uno spunto per la danza e 
configurandosi ancora una volta quale contenitore 
di movimento. Che si tratti di danza rituale o spen-
sierata, che si tratti di incorniciare arrivi o partenze 
o, ancora, di marcare il succedersi di differenti fasi 
rituali, rafda ha sempre a che fare con il divenire, 
controbilanciando la stasi contemplativa di masmūdi 
e forzando o assecondando gli stadi estremi delle ce-
rimonie di possessione appannaggio di sūssīa.

4. Conclusioni

Si è visto che masmūdi e sūssīa si articolano su 
strutture poliritmiche profondamente difformi, 
improntate a modi melodici tra di loro non con-
tigui. Masmūdi si presenta come un repertorio del 
tutto formalizzato, un agglomerato di brani musi-
cali costruiti su uno stesso raffinato poliritmo in in 
5/4 dal carattere pacato e contemplativo. Se a ciò si 
somma la grande varietà dei moduli melodici che 
vi vengono impiegati, frutto di giustapposizioni di 
tricordi, tetracordi e pentacordi, vedere in masmūdi 



R
ic
er
ca
re

79

Alessandro Garino, Il repertorio delle m’almat di Meknes. Strutture ritmiche e moduli melodici

il riflesso di modelli colti, cortigiani, acquista una 
certa verosimiglianza. Sūssīa, viceversa, afferisce a 
una struttura poliritmica più agitata, il cui impianto 
polimetrico produce frequenti spostamenti d’ac-
cento tali da renderla funzionale al movimento, sia 
che si tratti di danza disimpegnata, sia che si tratti 
di ḥaḍra. I brani di sūssīa sono assai più lunghi di 
quelli che compongono masmūdi e tendono gene-
ralmente al raggiungimento di un apice tensivo. I 
moduli melodici che lo contraddistinguono sono 
moltissimi, ma tutti si informano al medesimo ri-
ferimento scalare pentatonico. Diversamente da 
masmūdi, essi sono inanellati uno dopo l’altro nel 
corso dell’esecuzione di uno stesso brano.

Ma l’analisi musicale non ha soltanto consenti-
to di mettere in rilievo le differenze costitutive di 
masmūdi e sūssīa; ha permesso altresì di prendere 
atto delle modalità di intersezione dei due reper-
tori sacri nei contesti rituali finalizzati all’evocazio-
ne dei ğinn. È dunque emerso che rafda, una delle 
strutture poliritmiche rivendicate dalle mʿalmat, 
funge da collante tra masmūdi e sūssīa, collocando-
si generalmente in calce ai brani di ambo i reper-
tori, nel primo caso in guisa di coda, nel secondo 
alla stregua di uno stretto ritmico atto al raggiun-
gimento del climax musicale. Il poliritmo su cui 
rafda è concepito presenta una morfologia molto 
simile a quello che connatura sūssīa, fatto che già 
di per sé autorizza a supporre che tra i due vi sia 
un qualche tipo di parentela. La comparazione dei 
rispettivi moduli melodici non fa che confermare 
la continuità tra rafda e sūssīa, giacché quelli into-
nati nel primo si configurano quali contrazioni di 
quelli utilizzati nel secondo. Se si assume allora che 
rafda sia, in termini ritmico-melodici, una com-
pressione di sūssīa – quindi una sua variazione –, 
si può dire che il suo innesto in masmūdi è davvero 
il vettore dell’incontro dei due repertori sacri delle 
mʿalmat. Tale intersezione è tuttavia problemati-
ca, poiché rafda implica una struttura poliritmica 
e polimetrica difficilmente conciliabile con quella 
su cui è imperniato masmūdi. E se il più delle volte 
la transizione da  masmūdi a rafda ne evidenzia le 
fisiologiche differenze, in alcuni specifici e osserva-
bili casi essa sancisce tra i due una sorta di equili-
brio, quando cioè rafda rinuncia ai propri congeniti 
moduli melodici fondati sull’esplorazione dell’in-
tervallo di terza maggiore – contrazione appunto 
della scala pentatonica di sūssīa – per adottare una 
porzione del modo utilizzato nel brano di masmūdi 
cui fa seguito. In definitiva, la messa a confronto 
di masmūdi e sūssīa racconta della loro struttura-
le divergenza, tanto ritmica che melodica, laddo-
ve la considerazione della prassi esecutiva delle 
mʿalmat dà invece conto di un tentata, e per certi 
versi realizzata, confluenza.

I testi poetici declamati in masmūdi sono orga-
nizzati in qaṣīda, forma poetica archetipica della 
cultura islamica, ciascuna contenuta in un peculiare 
brano musicale la cui unicità è garantita dall’impie-
go di un preciso modulo melodico. Nel corso delle 
cerimonie dedicate ai ğinn le qaṣīda di masmūdi cir-
coscrivono una prima fase rituale con funzione evo-
cativa (di santi, profeti, eroi, del ğinn Lalla Malika) 
e narrativa (miti di fondazione, descrizione di pro-
blemi, questioni di identità, ecc.). Quanto a sūssīa, è 
anch’esso un repertorio poetico-musicale, ma strut-
turato in lunghi brani nei quali si affiancano molte-
plici zajal, tipo poetico di matrice andalusa. Ancora, 
il termine sūssīa individua pure una seconda fase 
rituale che concerne l’incorporazione dei ğinn da 
parte degli astanti. Sebbene, durante lo svolgimento 
delle lila, in sūssīa possano venir convocate entità 
disparate, femminili come maschili, CD – il princi-
pale interlocutore di questa ricerca – dichiara che 
«sūssīa est la ḥaḍra de Lalla Malika»74, instaurando 
tra il ğinn e il repertorio musicale sacro un nesso in-
dissolubile. Si ascolti a questo proposito FA, un’an-
ziana mʿallema di Meknes: «[…] qui a Meknes la 
nostra specialità è Lalla Malika, Lalla Ṭhuria hrzel 
e poi Lalla Mira. Ma la specialità per eccellenza è 
Lalla Malika. Tutte le altre restano a richiesta: se le 
invitate o quella che fa lo ḥinnā lo richiedono»75. Se 
è vero, insomma, che sūssīa costituisce lo stadio ri-
tuale votato alla trance di possessione, è altrettanto 
vero che, preso nella sua integralità di repertorio, 
sūssīa ha per baricentro la figura di Lalla Malika.

Questo saggio, lungi dall’esaurire l’argomento 
della musica mʿalmat, va inteso tutt’al più quale in-
troduzione alla materia. Per arrivare a conclusioni 
definitive si dovrebbero in primis mappare tutti i 
moduli melodici di masmūdi e sūssīa fino ad essere 
certi di aver registrato la totalità dei brani poetico-
musicali inerenti ai due repertori. Occorrerebbe 
poi discernere l’apparato testuale di entrambi, in 
maniera tale da poter esaminare da vicino e con 
conoscenza di causa il rapporto tra versificazione 
poetica e strutturazione dei modelli melodici. Ciò 
consentirebbe di mettere in chiaro le modalità di sil-
labazione dei testi poetici e la ripetizione o la fram-
mentazione dei versi. La disamina sistematica delle 
qaṣīda e dei zajal su cui poggiano i due repertori, ai 
quali si aggiungono i brevi incisi poetico-melodici 
intonati in rafda, darebbe inoltre la possibilità di 
approfondire le relazioni di senso tra le diverse par-
ti che compongono uno stesso brano musicale, sia 
sul versante della transizione da masmūdi a rafda, 
sia su quello del significato delle sequenze poetiche 
di sūssīa. A livello macrostrutturale, la conoscenza 
approfondita dei testi gioverebbe alla comprensio-
ne della costruzione del senso operata durante i ri-
tuali di trance, per stabilire, in altre parole, come 
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prenda forma la narrazione poetica di una cerimo-
nia sulla scorta della successione dei brani eseguiti.

In fondo a questo contributo è d’obbligo, infine, 
spendere qualche parola sulle recenti peregrinazio-
ni di sūssīa, che – come si è fatto cenno – da reper-
torio di pertinenza esclusiva di musiciste donne e 
musicisti effeminati di Meknes si trova attualmente 
anche accorpato a quelli di ṭāʿifa maschili gnawa 
e ʿisāwa. Il fatto è di grande interesse, poiché te-
stimonia di nuove possibili rimodellazioni di sūssīa 
sulla base di altri stili musicali, segnando inoltre le 
attitudini rituali dei gruppi confraternali dai quali 
il repertorio viene accolto. Le odierne proiezioni di 
sūssīa non sono però che un frammento di un più 
ampio processo di intersezione musicale tra le mol-
te compagini musicali operanti a Meknes. Le osser-
vazioni fatte sul campo da Bruni e Staiti76 hanno 
stabilito che ogni ṭāʿifa è in grado di offrire lila di 
trance nelle quali vengono evocati tutti i principali 
ğinn del fitto “pantheon” cittadino, cosa che impli-
ca un generale livellamento delle peculiarità delle 
diverse consorterie sul terreno rituale. Un’indagine 
comparata delle modalità di convocazione dei ğinn 
da parte di ṭāʿifa di differente affiliazione attende 
ancora di essere intrapresa.

Nel corso del mio soggiorno in Marocco, la 
sporadica frequentazione di AY, un mʿallem gna-
wa, mi ha condotto – seppure marginalmente – 
in questo territorio liminare, nella fattispecie nel 
considerare come gli Gnawa interpretino sūssīa 
e in che modo lo inseriscano nei loro repertori e, 
viceversa, di come le mʿalmat convochino in sede 
rituale i principali ğinn di pertinenza gnawa. Ne è 
emerso che le compagini maschili fanno di Lalla 
Malika e di sūssīa un tutt’uno, nella misura in cui 
inseriscono l’esecuzione di una porzione del reper-
torio mʿalmat in una sezione di un brano musicale 
intitolato al ğinn. Già un raffronto preliminare tra 
la versione gnawa di sūssīa e quella delle mʿalmat 
porta alla luce questioni non prive di rilevanza. Le 
due interpretazioni ricorrono a sistemi di intona-
zione tra di loro diseguali: ove le mʿalmat eseguono 
moduli melodici pentatonici afferenti a intervalli 
temperati, gli Gnawa si dotano di intervalli neutri, 

conservando soltanto quelli di quarta e di quinta 
giusta77. I gruppi maschili, che in sūssīa non im-
piegano di norma tamburi, ne trasformano inoltre 
il poliritmo originario. Si configura così un 12/8 
condotto dal hajhuj78, strumento centrale nell’uni-
verso musicale gnawa, entro il quale l’apporto per-
cussivo si limita alla concussione dei palmi delle 
mani sul III ottavo di ognuna delle quattro terzine 
che compongono il metro79. Al contrario, presso 
le mʿalmat l’evocazione di ğinn tradizionalmente 
associati agli Gnawa, come il nero Sidi Mimūn o 
il rosso Sidi Ḥammu, si avvale di una struttura po-
liritmica non inclusa tra quelle di pertinenza delle 
compagini femminili. Tale struttura, alla cui co-
stituzione concorrono tābla (il direttore), bendir, 
gwell, riq e darbūka, ammicca esplicitamente alle 
due figurazioni ritmiche che gli Gnawa eseguono 
con i qraqeb80, ornate dalle donne in virtù del pro-
prio assetto percussivo votato alla poliritmia. An-
che in questo caso si assiste nel passaggio da una 
ṭāʿifa all’altra al riadattamento dell’intonazione dei 
moduli melodici che ritrovano intervalli stabili nel-
la loro declinazione femminile.

Per finire, i repertori sacri delle mʿalmat di 
Meknes restano un oggetto di studio ben lontano 
dall’essere esaurito. Sul piano analitico vi è ancora 
molto da fare, soprattutto riguardo al rapporto tra 
testi poetici e moduli melodici. Porsi ad affrontare 
le recenti intersezioni musicali di ṭāʿifa di diversa af-
filiazione non potrà che giovare alla qualità delle ri-
cerche sulla musica delle mʿalmat, fungendo altresì 
da complemento utile alla comprensione dell’attua-
le conformazione dei riti femminili officiati da mu-
siciste donne e da musicisti effeminati. Comparare 
gli svariati repertori dedicati ai ğinn significa aprire 
nuove prospettive, poiché guardare uno specifico 
corpus musicale e poetico o uno specifico brano 
musicale da molteplici angolature potrebbe essere 
la leva giusta per chiarire le ripercussioni che il re-
cente processo di rimescolamento repertoriale ha 
determinato nei diversi sistemi mitico-rituali con-
fraternali. L’esplorazione di questo spazio liminare, 
tra continuità e riplasmazioni, tra incontri e scontri, 
altro non attende se non di essere compiuta.
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Note

1 Riporto qui alcune considerazioni della Bruni (2013: 
14, nota 31), che in poche righe inquadra i principali 
aspetti e implicazioni del sufismo: «Il termine ṣūfi, se-
condo le definizioni più diffuse, sembra provenire dalla 
parola araba ṣūf (“lana”) e veniva utilizzato in riferimen-
to ai primi asceti musulmani che, come gli eremiti cri-
stiani, indossavano capi di lana grossolana come segno di 
penitenza e di rinuncia alle vanità mondane. Il termine, 
sempre nella lingua araba, rinvia al concetto di “purità”. 
Perciò ṣūfi significa anche “colui che ha un cuore puro” 
o “un eletto” (Nicholson 2002: 3). Storicamente, scrive 
Trimingham (1971: 2-3): “Sufism was a natural develop-
ment within Islam, owing little to non-Muslim sources, 
though receiving radiations from the ascetical-mystical 
life and thought of eastern Christianity. The outcome 
was an Islamic mysticism following distinctive Islamic 
lines of development. Subsequently, a vast and elabo-
rate mystical system was formed which, whatever it may 
owe to neo – Platonism, gnosticism, Cristian mysticism, 
or other systems, we may truly regard, as did the Sufis 
themselves, as �the inner doctrine of Islam, the under-
lying mystery of the Qur’ān’. […] Sufism in practice is 
primarily contemplative and emotional mysticism. As 
the organized cultivation of religious experience it is 
not a philosophical system, though it developed such a 
system, but it is a ‘Way’, the Way of purification. […] 
Sufi teaching and practice were diffused throughout the 
Islamic world through the growth of particular Ways 
which were disseminated among the people through the 
medium of religious orders, and as a religious movement 
displayed many aspects”».

2 Letteralmente “maestre artigiane”. I primi riscontri et-
nografici di tale indagine sono pubblicati in Staiti 2012.

3 Si tratta di Confraternite e riti femminili in Marocco: 
masmūdi e sūssīa (Bruni 2013), ove si tratta inoltre del-
lo statuto ambiguo delle compagini mʿalmat: musiciste 
professioniste di sesso femminile, per lo più donne sole 
o vedove, socialmente marginali in un Paese nel quale è 
evidente l’egemonia sociale e politica maschile, e musici-
sti effeminati, in un Marocco che condanna omosessua-
lità e diversità di genere facendone dei reati penalmente 
perseguibili.

4 La qaṣīda è la forma poetica archetipica della lettera-
tura islamica dalle sue origini ai giorni nostri (a tal pro-
posito si vedano Krenkow e Lecomte 1976; Allen 2006: 
83-161; Toelle e Zakharia 2010: 57-110 e Spearl e Shac-
kle 1996) mentre il zajal è un componimento poetico di 
origine andalusa la cui invenzione è convenzionalmente 
attribuita al poeta ʿAbd Allah Muhammad al-Marwānī 
(888-940), attivo presso la corte omayyade di Cordova 
(sull’argomento si vedano Schoeler 1992 e 2001; Guettat 

1980: 126-37; Allen 2006: 101-4; Toelle e Zakharia 2010: 
103-6).

5 I ğinn sono esseri invisibili, simili agli uomini per attri-
buti e organizzazione sociale. Al centro dei culti pagani 
della penisola arabica preislamica, trovarono successiva-
mente spazio nel Corano tra le creazioni di Allah (Bau-
sani 2001: 544).

6 Si badi però che alle mʿalmat non pertiene soltanto 
l’ufficio dei rituali notturni finalizzati alla trance di pos-
sessione, le lila, giacché queste si esibiscono anche nel 
corso di feste di matrimonio, di nascita o circoncisione, 
in particolare durante gli spezzoni rituali squisitamente 
femminili, quali, ad esempio, l’applicazione del ḥinnā su 
mani e piedi della sposa. In questo scenario le attuazioni 
musicali delle mʿalmat si limitano al repertorio masmūdi 
e all’esecuzione di quei brani d’intrattenimento che con-
corrono alla costituzione di un ulteriore repertorio mu-
sicale, in questa sede tuttavia non trattato.

7 Sono molte le formazioni musicali confraternali che 
a Meknes prestano la loro opera a pagamento. Oltre 
a quelli femminili di mʿalmat, se ne annoverano molte 
altre, specie maschili, affiliate alle confraternite Jīlāla, 
ʿIsāwa, Hamadsha e Gnawa. Ognuna di esse intrattie-
ne tradizionalmente rapporti privilegiati con uno o più 
ğinn, il cui culto necessita di peculiari competenze musi-
cali e rituali. Stando alle informazioni raccolte da Bruni e 
Staiti, circa quarant’anni fa i diversi gruppi musicali con-
fraternali hanno iniziato ad integrare nei propri repertori 
anche stralci di quelli altrui, rimodellandoli secondo il 
proprio stile musicale e le proprie attitudini cerimonia-
li, allo scopo di rendersi maggiormente competitivi sul 
mercato dei rituali di possessione intitolati ai ğinn. Se 
ciò ha implicato un generale livellamento e una certa 
omologazione delle varie ṭāʿifa (o gruppi musicali con-
fraternali), l’esame comparato delle modalità di scambio 
e di assimilazione dei repertori resta di grande interesse, 
specialmente nel rilevare cosa di essi venga conservato 
sul piano musicale e rituale nel passaggio da un gruppo 
confraternale all’altro e cosa invece venga riplasmato e 
come. Sui Jīlāla si veda Lahmer 1986, sugli ʿIsāwa Nabti 
2010, sugli Hamadsha Crapanzano 1973 e sugli Gnawa 
Pâques 1991, Hell 2002 e Claisse 2003. Tuttavia, seb-
bene la bibliografia sulle confraternite marocchine sia 
ben nutrita, resta lacunosa la prospettiva etnomusicolo-
gica sull’argomento. Eccezion fatta per alcune conside-
razioni di Maisie Sum (2011) sulla musica gnawa e una 
monografia di taglio piuttosto divulgativo sugli ʿIsāwa 
di Meknes (il già citato Nabti 2010), non esiste ad oggi 
letteratura etnomusicologica che approfondisca analiti-
camente i repertori confraternali marocchini.

8 Gli Gnawa sono una confraternita maschile presente in 
tutto il Marocco che si ritiene discendente degli schiavi 
neri provenienti da un Sudan mitico. Secondo la rico-
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gnizione storica di Pierre-Alain Claisse, gli Gnawa po-
trebbero effettivamente essere gli eredi di quegli schiavi 
portati in Marocco nel XVI secolo dopo la presa di Tim-
buctù da parte del sovrano sadiano Ahmed El Mansour 
(1578-1603), che la sottrasse all’impero Songhay (Claisse 
2003: 33-35).

9 Per quanto essenziale, la definizione di malḥūn propo-
sta da Mohamed El Haddaoui (2014: 73) aiuta a cogliere 
i tratti fondamentali del genere: «Le malḥūn, qui vient 
du mot ʽtalhinʼ (composition), consiste en une pièce 
de poésie chantée (qaṣīda), souvent écrite en dialecte 
marocain». Nella Guide Bibliographique de Melhoun, 
Ahmed Amine Dellai (1996: 17-18) scrive: «Le poète de 
Melhoun ne compose pas, comme le poète du classique, 
sous l’œil du maître du panthéon poétique arabe […], il 
compose dans sa langue maternelle une langue désacra-
lisée à partir d’une tradition bien intégrée. Le Melhoun 
a connu, tant au niveau de la forme que des thèmes, des 
innovations successives qui l’ont fait passer de la qacida 
monorime et monothématique du type ancien à une pro-
se poétique assonancée où s’entremêlent les thèmes, sans 
oublier une incursion sans lendemain dans le vers libre 
avec el-Mérini. Tour à tour grave, inspiré, amoureux, en-
joué, burlesque, obscène, repenti, sentencieux, mordant, 
humble, révolté, délicat, libertin, dévot, visionnaire, por-
nographe, courtisan, combattant, le poète de Melhoun 
puise à pleines mains dans la vie palpitante des gens qui 
l’entourent et dont il est le seul média et le théâtre» [ci-
tazione riportata in Bruni 2013: 111]. Va inoltre notato 
che con il termine malḥūna ci si riferisce a tre dei sette 
generi poetici riconosciuti dai trattatisti arabi medievali, 
tra i quali figura il zajal (Allen 2006: 102). Con malḥūna 
si definiscono infatti quei tipi di poesia che adoperano 
un arabo diverso da quello propugnato dai grammati-
ci, cosa che forse spiega perché la qaṣīda, della quale il 
malḥūn fa largo uso, sia nota come qaṣīda zajaliyya (Pel-
lat 1991: 247). Ed è altrettanto conveniente rilevare che 
nell’impiantamento del malḥūn marocchino ebbero gio-
co le comunità ebraiche provenienti dall’Andalusia dopo 
la cacciata, il cui principale centro di raccolta fu dal XVI 
secolo Fes (si veda El Haddaoui 2014). In Andalusia la 
tradizione poetica ebraica andò peraltro arabizzandosi 
nelle forme e nei generi, soprattutto a Cordoba (si veda 
Scheindlin 1996).

10 Il principale riferimento di tutte le trascrizioni qui 
riportate è una registrazione audio-video raccolta dal 
professor Staiti e da me in data 6/6/2013. In tale occa-
sione CD ha riunito la propria ṭāʿifa (o gruppo musi-
cale confraternale) in casa sua consentendoci di filmare 
l’esecuzione di tutte le strutture ritmiche del repertorio 
mʿalmat astratte dai repertori di pertinenza. Il confronto 
di questo materiale con le moltissime esecuzioni rituali 
di ṭāʿifa mʿalmat registrate da Bruni e Staiti mi ha dun-
que permesso di verificare le costanti della prassi esecu-
tiva ritmica, così come le possibili variazioni dei singoli 

pattern ritmici. Durante la sessione del 6/6/2013 CD ha 
inoltre fornito la nomenclatura delle diverse strutture 
ritmiche del repertorio delle mʿalmat, accennando anche 
alle funzioni rituali di ognuna di esse.

11 Le informazioni orali raccolte da Bruni e Staiti indi-
cano che, qualora una ṭāʿifa mʿalmat scelga di dotarsi 
di strumenti a corda (nella fattispecie l’ʿūd) o a fiato, ciò 
implica necessariamente l’inserimento nell’organico di 
professionisti di sesso maschile. Tale evenienza non si è 
però mai concretamente presentata nel corso delle no-
stre ricerche sul campo. Parrebbe tuttavia ragionevole 
supporre che l’allargamento dell’ensemble mʿalmat rien-
tri nella più ampia opera di rinnovamento della tradizio-
ne intrapresa da CD, soprattutto se si tiene presente che 
l’unica prova tangibile di questo arricchimento del tessu-
to sonoro si trova nella serie di registrazioni commerciali 
della ṭāʿifa da questi diretta. Mi sembra inoltre opportu-
no rimarcare che in questo caso l’introduzione di stru-
menti alieni alla consueta composizione di un ensemble 
mʿalmat non riguarda il repertorio sacro di masmūdi, 
bensì due brani di sūssīa rispettivamente dedicati a Lalla 
Malika e a Lalla Mira (ulteriore entità invisibile femmini-
le il cui culto è specialmente rivendicato dalla confrater-
nita Gnawa: si veda in particolare Paques 1991). 

12 Occorre precisare che nell’area di Meknes la polirimia 
non concerne soltanto i gruppi musicali mʿalmat. Du-
rante le mie ricerche sul campo ho potuto infatti consta-
tare che anche le compagini maschili hamadsha possono 
talvolta far ricorso a poliritmi. Tuttavia, solo gli ensem-
ble mʿalmat sono composti esclusivamente di tamburi, 
peculiarità che li rende particolarmente avvezzi a tessitu-
re ritmiche complesse.

13 Sugli aspetti propriamente contenutistici dei poemi di 
masmūdi si vedano le interviste a CD riunite in appendi-
ce a Bruni 2013. Sulla dedica delle qaṣīda, lo stesso CD 
mi ha spiegato che durante l’esecuzione di masmūdi il di-
rettore dell’ensemble mʿalmat rende noto ai componenti 
del gruppo il brano che intende eseguire denominan-
dolo maya, cui segue il nome del santo personaggio al 
quale è consacrato. Tutto ciò ha trovato conferma in una 
successiva conversazione tra me e NY. L’ascolto metico-
loso di una porzione – circa una dozzina – delle quaran-
tasei qaṣīda di masmūdi in compagnia di Mohamed Said 
Moussamih, un caro amico di origine marocchina, mi ha 
permesso di verificare quanto affermato da CD e NY, 
fermo restando che per giungere a conclusioni definitive 
bisognerebbe prima passare in rassegna tutti i poemi che 
compongono il repertorio.

14 Tamburi a cornice rotondo monopelle, con o senza 
piattini applicati. «Quelli […] privi di piattini sono det-
ti in genere – come in tutto il Maghreb – bendir; quelli 
dotati di piattini se di grandi dimensioni sono detti deff, 
o anch’essi bendir. […] Quelli la cui cornice è più alta 
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(anche 15 o 20 cm., su un diametro di 30-35 cm.) e i 
piattini più spessi e larghi (fino a 10-12 cm.) spesso sono 
impiegati nei riti ṣūfī. I tamburelli dotati di piattini e di 
piccole dimensioni (in genere circa 22 cm. di diametro 
x 5 o 6 di altezza del supporto) […] vengono detti riq 
o tar. […] All’interno corre, a contatto con la membra-
na, una doppia cordicella, che arricchisce con la propria 
vibrazione il suono dello strumento. A volte all’interno 
della pelle è racchiuso anche un corpo duro, con funzio-
ne di crepitacolo» (Bruni 2013: 132, nota 329).

15 Tābla è costituito di una coppia di tamburi a caldaia. 
«Tābla è femminile, ma incorpora due parti: il timpano 
più grande della coppia è maschio, il più piccolo 
femmina. Sebbene il suono sia al contrario: ʽdomʼ è 
femmina, ̔ takʼ è maschio. […][I legacci delle membrane 
di tābla] sono d’intestino di capra, le membrane di pelle 
di cammello» (Staiti 2012: capitolo 1.8).

16 Il gwell è un tamburo a calice dotato di una sola mem-
brana in pelle di capra.

17 L’aggiunta di un sesto elemento al nucleo primario 
della ṭāʿifa può talora coincidere con l’adozione di un 
apprendista, la cui gavetta musicale si svolge soprattutto 
in sede rituale.

18 Il darbūka è un tamburo a calice in terracotta dotato 
di una sola membrana in pelle di pesce o di capra. Le 
sue versioni più aggiornate, oggi maggiormente diffuse 
e più sonore, sono invece in alluminio e dotate di una 
membrana in fibra sintetica.

19 Mi sembra opportuno sottolineare che in masmūdi, 
rafda e sūssīa il darbūka sostituisce esclusivamente il ter-
zo gwell, valorizzandone perciò le figurazioni ritmiche ai 
danni di quelle proprie degli altri due. Tutto ciò dà conto 
della cruciale importanza dei pattern enunciati dal terzo 
gwell, i cui accenti risultano indispensabili alla determi-
nazione di masmūdi, rafda e sūssīa.

20 Termine che nella musica afro-cubana definisce con-
temporaneamente uno strumento idiofono a concussio-
ne ed un preciso pattern ritmico, da esso prodotto, atto a 
predefinire gli accenti su cui poggerà la struttura ritmica 
del brano musicale (per approfondimenti si veda Ortiz 
1952).

21 La spiegazione di CD nella già citata tornata di regi-
strazioni del 6/6/2013.

22 Nell’occorrenza di certi rituali ai quali ho assistito sul 
campo, ho potuto constatare come il battito delle mani 
dei convenuti rispondesse in tutte le strutture ritmiche 
eseguite dalle mʿalmat a pattern precisi. Durante il mio 
soggiorno in casa di CD ho così deciso di interpellare 
alcune donne, facendomi spiegare in dettaglio le moda-

lità di tale prassi. Per quel che in particolare concerne 
masmūdi, ho avuto modo di ascoltare a lungo – e dun-
que di interiorizzare – la figurazione ritmica riportata 
in partitura nella circostanza di una cerimonia di ḥinnā 
intitolata a Malika in data 29/5/2014. Nell’occasione, su 
esplicita richiesta di ID – la protagonista del rito –, le 
mʿalmat hanno rinunciato alla loro consueta esibizione 
limitandosi ad intonare qualche qaṣīda sostenuta soltan-
to dalla concussione dei palmi di interpreti e astanti.

23 Stando poi alle informazioni che ID mi ha fornito 
durante una conversazione non registrata, nei rituali 
intestati a Lalla Malika l’adesione ritmica del pubblico 
andrebbe addirittura posta in relazione con l’avvento 
stesso del ğinn. Non si dimentichi che masmūdi costitu-
isce già di per sé un invito per Lalla Malika. Se dunque 
un’astante manifesta coinvolgimento e non può fare a 
meno di battere le mani o di percuotersi una qualsivo-
glia parte del corpo, ciò indica che il ğinn sta “salendo” 
(«c’est le ğinn qui monte»). Secondo ID, la possessio-
ne rituale è qualcosa che dal basso tende ad andare ver-
so l’alto, qualcosa che dalle estremità inferiori, poco a 
poco, raggiunge la testa. Se, allora, ascoltando masmūdi 
si inizia a scandire il ritmo con il piede, ciò è il segno 
della presenza di Malika a livello del piede medesimo, se 
invece ci si percuote la coscia significa che il ğinn è quasi 
giunto alla metà della sua scalata e così via ascendendo. 
E allorché Malika sia arrivata alla testa, non sarà più pos-
sibile sfuggire alla ḥaḍra, la trance di possessione.

24 Allo scopo di evitare di aggiungere confusione, adotte-
rò di qui in avanti solo il termine rafda.

25 Anche questa informazione è contenuta nella registra-
zione del 6/6/2013.

26 Grazie al materiale audiovisivo raccolto da Bruni e 
Staiti ho potuto confrontare quanto da me direttamen-
te osservato sul campo con molti altri rituali dedicati a 
Lalla Malika. Da tale studio comparato emerge chia-
ramente che il canto salatu salam, una benedizione ri-
volta al profeta Maometto, viene sempre intonato sulla 
struttura ritmica di rafda e replicato più volte nel corso 
di una stesso rituale a segnalare l’avvio di una nuova 
fase. Ad esempio, nel corso di una qualsivoglia ceri-
monia di taifor – che letteralmente designa un vassoio 
circolare metallico, deputato alla celebrazione, sul qua-
le vengono disposti dolciumi di vario genere offerti a 
Malika e che dunque, per estensione, può ben definirsi 
un banchetto –, salatu salam dà avvio al rituale quando 
gli ospiti cominciano ad arrivare agli appartamenti 
della festeggiata, per poi essere riproposto al momento 
dell’ingresso in scena del vassoio sacro. Anche in 
contesti non direttamente collegati al culto dei ğinn, 
quali matrimoni, circoncisioni ecc., salatu salam assolve 
alle medesime funzioni o viene eseguito per accogliere 
qualche importante invitato.
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27 Il termine ḥaḍra, letteralmente “presenza”, si riferisce 
alla pratica del dhikr – la ripetizione ossessiva del nome 
divino – generalmente svolta di settimana in settimana 
dai confratelli ṣūfī presso la propria zāʾwyya (loggia con-
fraternale). Va tuttavia specificato che la “presenza” che 
determina il dhikr non è però, come si potrebbe pensare, 
quella di Allah, bensì quella del Profeta (Rouget 1986: 
354-8). Nel culto dei ğinn il termine ḥaḍra afferisce alla 
“presenza” dell’entità chiamata in causa con il ricorso 
a musica, incensi e colori, che si rende così manifesta 
attraverso il corpo di chi ne è posseduto.

28 Singolare di mʿalmat, dunque “maestra”.

29 Si veda a questo proposito il capitolo successivo: Mo-
duli melodici.

30 Diversamente da masmūdi, il cui assetto dinamico 
complessivamente non va soggetto a cambiamenti rile-
vanti, l’esecuzione di rafda segue un andamento oscilla-
torio nel quale si tende ciclicamente al raggiungimento 
di un climax. A tale scopo le varianti ritmiche operate 
da bendir e, come si vedrà, quelle timbriche operate dal 
terzo gwell permettono di inspessire repentinamente la 
tessitura ritmica complessiva e di produrre un altrettan-
to improvviso incremento dinamico, sempre mediato 
da sguardi e segnali di vario genere del direttore della 
ṭāʿifa. Questa azione di rinvigorimento della dinamica 
compendia e dà conto del dialogo che durante la per-
formance si instaura tra musiciste e astanti. Che si tratti 
di puro divertissement o di una sessione di trance, le va-
rianti di bendir e gwell sono adottate quando il trasporto 
coreutico perviene all’apice, quasi a sostenerlo, o, altri-
menti, per provocarlo. Ciò implica pure la modificazione 
dell’orientamento degli strumenti a percussione: i gwell, 
normalmente poggiati trasversalmente sulle ginocchia 
delle musiciste, vengono sollevati con la mano sinistra 
e percossi con la destra, in modo che le cavità dei calici 
siano rivolte verso le astanti, come a convogliarne su di 
esse le vibrazioni. A questo proposito, non è raro che 
durante l’evocazione dei ğinn o la ḥaḍra una o più donne 
possedute dallo spirito si avvicinino alle percussioni pro-
tendendo il capo e che facciano con le mani il gesto di 
“raccogliere” il suono per portarlo alle orecchie.

31 Sebbene la giustapposizione di rafda a masmūdi sia so-
vente la prassi, è ben lungi dall’essere un obbligo. Ne 
fa fede, ad esempio, la registrazione del taifor di Malika 
organizzato nel rihad di CD in data 30/6/2014: nella fase 
rituale precedente al banchetto furono eseguiti dei brani 
di masmūdi seguiti puntualmente da rafda, viceversa, du-
rante il convito rafda venne del tutto omesso.

32 Questa trascrizione è desunta da un brano di masmūdi 
eseguito in data 16/4/2014 dalla ṭāʿifa di CD nel corso di 
una cerimonia di ḥinnā. Va precisato che, sebbene nella 
maggior parte dei casi la concatenazione tra masmūdi a 

rafda sia quella qui illustrata, non mancano delle ecce-
zioni giacché l’incastro tra le due strutture ritmiche non 
sempre avviene o riesce senza che tra queste si verifichi 
una cesura.

33 Informazione estrapolata dalla seduta di registrazione 
del 6/6/2013.

34 A detta di NY, aperti riferimenti a Lalla Malika sa-
rebbero circostanziati unicamente in sūssīa. Ma sebbe-
ne la traduzione di una porzione consistente di brani di 
masmūdi sembri avvalorare l’opinione della mʿallema, 
CD afferma invece il contrario (si vedano le appendici in 
calce a Bruni 2013).

35 È fuori di dubbio che in sūssīa prevalga la figura di Lal-
la Malika. Nondimeno, come testimoniano le interviste 
a CD riunite in appendice a Bruni 2013 e la traduzione 
di un lungo spezzone di sūssīa (registrato il 16/7/2013), 
gentilmente messa a mia disposizione da Mohamed Said 
Moussamih, accanto a Malika possono venire nominate 
altre entità femminili, quali Ṭhuria e ʿAisha.

36 Oltre alla citata asserzione di CD del 6/6/2013, che fa 
peraltro di sūssīa una prerogativa della ḥaḍra di Malika, 
in una conversazione avuta con una ngāfa, ospite stabile 
nel rihad di CD, è venuto senz’altro in chiaro il nesso tra 
sūssīa e ḥaḍra.

37 Come già accennato altrove, non è raro che ensem-
ble confraternali ʿisāwa e gnawa eseguano su richiesta 
sūssīa nel corso di riti di trance. Mentre i primi ricorrono 
all’identica struttura poliritmica, ancorché semplificata, 
e agli stessi moduli melodici delle mʿalmat, i secondi ri-
modellano sūssīa per adattarlo al proprio organico e ne 
intonano diversamente i moduli melodici.

38 Come ho precedentemente illustrato, l’ensemble 
mʿalmat consta abitualmente di cinque elementi. Tutta-
via, mi è capitato di assistere ad una cerimonia dedicata 
al settimo mese di gravidanza di una sposa (9/5/2014) 
con il concorso di un gruppo musicale ridotto a sole 
quattro percussioniste. Questa formazione quadripartita 
– lo conferma l’archivio audiovisivo messo insieme da 
Bruni e Staiti – non è inconsueta e può dipendere da esi-
genze di committenza (si veda per esempio la cerimonia 
dell’ḥinnā registrata in data 16/4/2014). In questa sede 
è rilevante osservare che la rinuncia ad uno strumento 
si traduce sempre nella mancanza di un gwell. In tutti i 
casi, è il pattern normalmente conferito al primo gwell a 
farne le spese anche se, soprattutto in rafda e sūssīa, il se-
condo gwell può all’occorrenza alternare la propria figu-
razione ritmica a quella assegnata al primo. Tutto questo 
sembra suggerire l’importanza del terzo gwell, cui sono 
sempre attribuiti pattern imprescindibili: se in masmūdi 
si tratta di una figurazione ritmica svolta su 10/4, il cui 
accento sul IV quarto caratterizza l’intera struttura, in 
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rafda e in sūssīa si ha invece a che fare con figurazio-
ni espresse in un metro diverso, le cui variazioni danno 
luogo nell’uno ad un incremento della dinamica, mentre 
implicano nell’altro frequenti spostamenti di accento, 
utilizzati per spezzare la complessiva omogeneità ritmica 
della macrostruttura.

39 Questa trascrizione attinge da una registrazione di 
sūssīa dovuta a Bruni e Staiti in data 16/7/2013. La 
ṭāʿifa in questione è quella di ZZ, un’anziana mʿallema 
di Meknes.

40 È d’obbligo specificare che solo ed esclusivamente in 
rafda, nella danza o nello stadio culminante della ḥaḍra, 
le suonatrici sono solite riorientare le cavità dei propri 
gwell verso le astanti, quando più che mai c’è bisogno 
della partecipazione martellante del ritmo.

41 Stando alle asserzioni di CD raccolte da Bruni e Staiti e 
riportate in appendice a Bruni 2013, il numero di qaṣīda 
che formano il repertorio di masmūdi sarebbe appunto 
di quarantasei. Ancorché non si tratti di un’informazio-
ne verificabile, dovrebbe tuttavia avvicinarsi alla verità 
poiché CD si è occupato in prima persona di recupe-
rare presso le mʿalmat più anziane tutti i poemi cono-
sciuti per salvarli dall’oblio. In una conversazione con il 
muqaddam ho appreso inoltre che ciascuna  mʿallema o 
mʿallem (maschile, appunto di mʿallema) a capo di una 
ṭāʿifa mʿalmat può decidere liberamente di comporre 
nuove qaṣīda, inventandone i versi e la melodia. Se ciò 
mette in risalto l’instabilità costituzionale di masmūdi, 
è comunque una caratteristica che riguarda la maggior 
parte dei repertori di tradizione orale.

42 La mia disamina di sūssīa contempla essenzialmente 
quella serie di brani musicali implicitamente o esplicita-
mente connessi all’evocazione di Lalla Malika e stabiliti 
sulla giustapposizione di zajal declamati a partire da mo-
duli melodici distinti. Benché i brani intitolati a Ṭhuria, 
Mira e Mūlāy ʿAbd al-Qādir al-Jīlānī passino anch’essi 
sotto il nome di sūssīa, risultano tuttavia strutturati come 
canzoni ordinarie, sempre uguali a sé stesse, basate su 
peculiari moduli melodici e testuali reiterati ossessiva-
mente, assimilandosi così, sul piano musicale, a tutto 
quel sub-repertorio consacrato a ğinn alieni alle presu-
mibili originarie specialità mʿalmat.

43 Diversamente da mʿalmat, Gnawa, ʿ Isāwa e Ḥamadsha, 
i Jīlāla paiono muoversi in altri orizzonti musicali, sia sul 
versante canoro, sia su quello ritmico. Per una bibliogra-
fia aggiornata sulle confraternite operanti a Meknes si 
veda Bruni 2013: 32-75.

44 In un colloquio non registrato con CD è emerso che 
maya è il vocabolo generico cui segue il nome del santo 
al quale il poema si rivolge. Diversamente da qaṣīda, che 
rinvia alla forma del testo poetico, il significato di maya 

contiene ad un tempo tutti gli aspetti del brano musicale 
di masmūdi cui fa riferimento: melodia, velocità di ese-
cuzione e, ovviamente, testo poetico.

45 A Mohamed Said Moussamih, un caro amico di ori-
gine marocchina, devo la traduzione di una dozzina di 
qaṣīda di masmūdi nelle quali non si rintraccia alcuna 
menzione di qualsivoglia ğinn. A questo proposito CD 
dichiara che masmūdi è un agglomerato di poemi cantati 
in onore di Lalla Malika, ognuno esplicitamente dedi-
cato ad un santo (Bruni 2013: 152). Opinione, questa, 
condivisa da NY, una mʿalmat di Meknes con la quale ho 
avuto modo di conversare, che conferma come masmūdi 
sia consacrato ai santi proprio perché spetta a sūssīa di 
occuparsi dei ğinn. Asserisce inoltre NY che nemme-
no Malika è mai espressamente nominata nei testi di 
masmūdi, sebbene essa sia un ğinn femminile che a tratti 
può assumere connotati di santità.

46 Al gentilissimo Mohamed Said Moussamih devo anche 
la traduzione di un lungo brano di sūssīa per Lalla Mali-
ka. Dalla disamina dei zajal che formano il complesso te-
stuale si riscontra una certa libertà nella giustapposizione 
di versi dedicati ad Allah, al Profeta, ai santi marocchini, 
a Malika e ad altri ğinn femminili, sebbene nella fattispe-
cie il contesto rituale di esecuzione sia palesemente of-
ferto al culto di Lalla Malika (16/4/2014 – audio: 010). Il 
pezzo in questione termina infatti, come suole avvenire, 
con una martellante sequenza responsoriale costruita su 
rafda, insistendo al suo apice tensivo proprio sulla reite-
razione ossessiva del nome del ğinn cui il rito è dedicato. 
Come si è detto più volte, sūssīa è un repertorio dedicato 
al culto di Lalla Malika benché sulla sua stessa struttura 
ritmica siano costruiti brani musicali intitolati alla sorella 
minore Ṭhuria, a Mira e a Mūlāy ʿAbd al-Qādir al-Jīlānī. 
Tutti gli altri ğinn femminili e maschili oggi evocati dalle 
mʿalmat sono invece associati ad una sesta struttura rit-
mica che ammicca all’universo musicale gnawa.

47 Per una descrizione dettagliata di rafda si rinvia al ca-
pitolo precedente: Le strutture ritmiche e il loro utilizzo.

48 Il sistema melodico della musica araba colta si fonda 
sulla concatenazione di una serie di tricordi, tetracordi 
e pentacordi detti jins. Sia la scuola musicale orientale, 
sviluppatasi nella penisola arabica quale prodotto del 
processo di unificazione territoriale islamico, sia quella 
occidentale andalusa, fondata in epoca omayyade (756-
1012) e affermatasi definitivamente (anche in territorio 
maghrebino) in epoca almoravide (1056-1141), subor-
dinano ai modi melodici originati da tale concatenazio-
ne lo svolgimento di un brano musicale. Il concetto di 
“modo melodico” non è tuttavia sufficiente a descrivere 
i maqām peculiari della scuola orientale, né i tabʿ cui si 
rapporta quella occidentale, poiché gli uni e gli altri non 
sono affatto concepiti in quanto ordinamento scalare di 
un insieme di altezze, bensì in quanto sovrapposizione 
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di differenti nuclei timbrici già di per sé portatori di una 
precisa implicazione melodica (si vedano Schuyler 1978, 
Touma 1971 e Carmi-Cohen 1964), avvicinandosi per-
ciò, eventualmente, ai raga della musica indiana. Maqām 
e tabʿ sono però termini relativamente recenti, la cui 
adozione conseguì all’affermarsi della mistica ṣūfī nell’u-
niverso islamico. Dal suo epicentro, la Persia, tale dottri-
na si propagò a macchia d’olio toccando l’apogeo della 
propria diffusione tra il XII e il XIV secolo. Non a caso, 
come illustrato da Guettat (1980: 114-5), la denomina-
zione di maqām comparve per la prima volta nell’acce-
zione di modo melodico proprio in un trattato orientale 
del XIV secolo. Il termine, traducibile con “stadio” o 
“stazione”, si riferisce appunto ai diversi stadi che il mi-
stico deve attraversare nel suo avvicinamento a Dio. Lo 
stesso vale per tabʿ – letteralmente “carattere”, “natura” 
–, che in ambito musicale non solo designa un tipo melo-
dico, ma pure le sue implicazioni psico-fisiologiche.

49 Non si intendono qui classificare tutti i modi alla base 
delle melodie di masmūdi poiché tale operazione impli-
cherebbe la raccolta sistematica di tutti i brani musicali 
del repertorio, cosa – fino a prova contraria – impensa-
bile. La conoscenza mnemonica di più o meno qaṣīda di 
masmūdi è infatti il punto fermo che stabilisce il rango 
di un mʿallem o di una mʿallema, cosicché i testi poetici 
diventano un sapere da custodirsi gelosamente, perfino 
rendendone incomprensibili all’ascolto determinati versi 
durante le performance. Nondimeno CD, il cui modus 
operandi lo annovera tra i riformatori della tradizione, 
si è preoccupato di radunare e trascrivere in gran segre-
to il patrimonio poetico delle mʿalmat, confrontandosi 
con altre – o altri – esponenti della paraconfraternita. 
Ancorché CD faccia spesso riferimento alla sua opera di 
trascrizione, ogni richiesta del professor Staiti di poter 
dare uno sguardo al corpus poetico di masmūdi è sempre 
stata infruttuosamente rimandata.

50 In questa sede ho deliberatamente tralasciato lo stu-
dio dei possibili interventi del solista sul modulo melo-
dico enunciato. Pur riconoscendo l’estrema importanza 
di abbellimenti, ornamentazioni e variazioni melodiche 
nel macrocontesto musicale arabo, ciò di cui mi preme 
dar conto è piuttosto la costituzione formale dei moduli 
melodici impiegati dalle mʿalmat in masmūdi e i principi 
generali sui quali sembra poggiarne la realizzazione.

51 In questo primo caso (si veda la registrazione della 
lila di trance del 22/5/2013: B1, 00000, da min. 6.40) 
ho scelto di riportare in trascrizione anche parte della 
sezione ritmica, in modo da palesare una volta per tutte 
il reale svolgimento di un brano di masmūdi a comincia-
re dall’enunciazione della clave. Negli esempi successivi 
tralascerò dunque l’introduzione strumentale al brano e 
limiterò ad un rigo l’apporto percussivo.

52 Si è visto nel capitolo precedente (Le strutture ritmiche 

e il loro utilizzo) che ogni ciclo ritmico di masmūdi copre 
una durata complessiva di 10/4, ancorché la sua struttu-
ra sia notata in 5/4.

53 Le altezze sulle quali stiamo ragionando sono precisa-
mente quelle adottate nell’esecuzione del brano al quale 
afferisce la mia trascrizione, ma è opportuno segnalare 
che esse hanno in generale un valore del tutto relativo. 
CD, ad esempio, difficilmente esegue lo stesso brano 
a partire da una stessa altezza di riferimento, che può 
variare anche di molto. Sono eventualmente i rapporti 
intervallari tra le altezze ad essere sempre conservati.

54 La trascrizione si riferisce ad un’esecuzione del bra-
no avvenuta nel corso di una lila in data 19/4/2013 (C: 
00001).

55 La trascrizione del brano è ricavata dalla registrazione 
di una cerimonia di taifor in onore di Lalla Malika rac-
colta in data 30/6/2014 (C1: 00008).

56 Nell’archivio audiovisivo messo insieme da Bruni e 
Staiti sono raccolte moltissime esecuzioni di masmūdi 
che consentono l’accesso ad un buon numero di brani 
musicali inclusi in tale repertorio. L’unicità del brano che 
mi accingo ad analizzare non è però verificabile fintan-
to che non si sarà certi di aver registrato l’intero corpus 
poetico-musicale di masmūdi. La trascrizione è ricavata 
dalla registrazione di un rituale di ḥinnā del 16/4/2014 
(D: 00008, dal min. 5.00).

57 Per ragioni di spazio limiterò la trascrizione della sezio-
ne ritmica a bendir e tābla. Il primo esempio qui illustra-
to si basa sulla performance della ṭāʿifa di CD registrata 
nel corso di una cerimonia di taifor da Bruni e Staiti in 
data 22/5/2013 (B1: 00007, min. 14.17), il secondo fa 
invece riferimento alla registrazione di una performance 
della stessa durante una cerimonia di ḥinnā avvenuta in 
data 16/4/2014 (audio: 004).

58 Non mi sembra privo di interesse che nello stesso con-
testo in cui si invocano Lalla Malika o altre entità appar-
tenenti all’universo dei ğinn vengano utilizzate formule di 
preghiera rivolte ad Allah e al Profeta. Sebbene il culto 
dei ğinn varchi abbondantemente il confine dell’eresia, 
l’esistenza di essi è certificata nel Corano (Sura LXXII), 
ove vengono però relegati nell’anonimato. Già in se stesso 
l’Islam contiene i ğinn, o, per meglio dire, già in se stesso 
l’Islam prevede una possibile modalità di assorbimento di 
altre devozioni pur confinandole in un parallelo mondo 
invisibile (ghayb). Analogamente alle formule magiche e ai 
variopinti scongiuri lucani raccolti da De Martino (2008) 
negli anni Cinquanta, anche nel nostro caso l’esplicito rife-
rimento alla religione ufficiale serve da un lato a legittima-
re pratiche altrimenti diaboliche e costituisce, dall’altro, 
una sorta di messa in sicurezza di culti che diversamente 
sfuggirebbero al controllo della fede dominante.
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59 Per la successiva trascrizione ho fatto riferimento alla 
già citata registrazione audio-video del 16/4/2014. Au-
dio: 004, da min. 2.50.

60 Conversando con CD ho avuto conferma che in rafda, 
all’esaurisi dell’enunciazione di un testo dato, si comin-
cia ad improvvisare, specialmente quando l’esecuzione 
viene tirata per le lunghe in ragione di particolari neces-
sità rituali.

61 A questo proposito si veda, ad esempio, la registrazio-
ne audio-video del 22/5/2013, in cui R, la protagonista 
del rituale di possessione, viene direttamente interpel-
lata durante l’esecuzione di rafda (B1: 00007, 25.8). 
Questo specifico caso è oltremodo interessante anche 
per via della sintesi che viene operata tra masmūdi, rafda 
e ḥaḍra di Lalla Malika. Il lunghissimo brano musicale 
che apre la fase di trance inizia con la declamazione di 
una qaṣīda di masmūdi (B1: 00007, da min. 14.15 a min. 
20.25), cui segue il tipico innesto di rafda (da 20.25). 
Su quest’ultima struttura ritmica si svolgono senza so-
luzione di continuità il modulo melodico-testuale che 
funge da coda a masmūdi (da 20.25 a 21.21) e tutta una 
sequenza di moduli ulteriori che progressivamente con-
ducono alla trance di possessione di Lalla Malika alla 
quale R, una volta chiamata in causa, viene invitata dai 
musicisti (min. 25.8) – avvenimento sottolineato peral-
tro da un repentino cambiamento dell’intonazione dei 
moduli melodici di rafda.

62 Così CD definisce le tre strutture ritmiche precedente-
mente analizzate (masmūdi, sūssīa, rafda) nel corso della 
registrazione del 6/6/2013.

63 Nel corso delle numerose conversazioni da me intrat-
tenute con CD durante il mio soggiorno in casa sua, que-
sti ha più volte ribadito il concetto.

64 Su questo punto si confrontino, ad esempio, le ese-
cuzioni di sūssīa della ṭāʿifa di CD (16/4/2014: audio, 
010) e della ṭāʿifa di ZZ (16/7/2013: audio, 011). Se nella 
prima si ordinano alfabeticamente i diversi moduli me-
lodici giustapposti nel brano musicale si ottiene: A (min. 
0.05), B (5.49), C (7.26), D (8.49), E (11.19), F (12.51), 
G (13.55), H (14.50), I (16.02), J (17.14), K (18.40) e L 
(19.07), con L che segna il progressivo passaggio a rafda 
per mezzo della ripetizione ossessiva del nome di Lalla 
Malika. Nella seconda si ritrovano gran parte dei moduli 
suddetti, con l’aggiunta di altri, benché ordinati diversa-
mente: C (0.17), D (2.22), E (5.15), M (7.25), A (8.57), 
N (10.49), F (14.20), G (14.38), F (15.16), I (15.59), J 
(17.12), K (18.53), O (19.51), ove in O viene innestato 
rafda. Al modulo L, si giungerà in seguito, a rafda già av-
viato (21.11). In una conversazione con CD e ID è stato 
riaffermato che ad ogni zajal di sūssīa corrisponde una 
specifica melodia e che l’ordine di esecuzione dei zajal 
va sempre rispettato. Sebbene anche NY e AY mi abbia-

no confermato successivamente che la prassi esecutiva di 
sūssīa esige un ordinamento rigoroso dei zajal, il raffron-
to qui proposto sembra tradire tale presupposto.

65 Nel pur vastissimo archivio audio-video di Bruni e Stai-
ti le esecuzioni di sūssīa in sede di lila scarseggiano. La 
cosa dipende dal fatto che le registrazioni di tutti i rituali 
di pertinenza delle mʿalmat sono stati officiati dalla stessa 
ṭāʿifa, quella diretta da CD. Nell’atto di evocare Malika 
quest’ultimo omette quasi sempre sūssīa – intesa quale 
precisa struttura ritmica sulla quale vengono inanellati 
moduli melodici sviluppati su uno stesso modo –, pro-
cedendo direttamente all’esecuzione di rafda, di norma 
situato in coda al brano musicale (si vedano a questo pro-
posito la già citata lila del 22/5/2013: B1 00007-00008 
o il taifor del 30/5/2014). CD tende comunque a ese-
guire sūssīa in chiusura delle cerimonie di ḥinnā dedi-
cate a Lalla Malika (si vedano 16/4/2014: 00012 oppure 
10/7/2013). Tuttavia, la qualità delle poche registrazioni 
di brani di sūssīa eseguiti in sede rituale da CD non mi 
ha consentito di ricavarne trascrizioni accurate: sono per-
ciò dovuto ricorrere ad una registrazione di sūssīa della 
ṭāʿifa di ZZ (16/7/2013: audio, 011) raccolta in un conte-
sto non rituale, ove si ascoltano gli stessi moduli melodici 
mediamente impiegati da CD con l’aggiunta di moduli 
ulteriori. Tuttavia, non potrò qui proporre l’analisi di un 
intero brano di sūssīa, poiché la mole ne richiederebbe 
uno studio dedicato, improponibile in questa sede.

66 Nella trascrizione del primo esempio qui analizzato 
(16/7/2013: audio, 011, min. 2.22) mi avvalgo dell’ap-
porto strumentale di bendir e tābla, nell’intento di illu-
strare chiaramente il rapporto tra figurazioni ritmiche 
e moduli melodici. Purtroppo, analogamente alla de-
cisione già assunta nell’analisi dei moduli melodici di 
masmūdi, a partire dal prossimo caso sarò costretto per 
ragioni di spazio a limitare ad un rigo soltanto il contri-
buto percussivo.

67 È bene ribadire ancora una volta il valore relativo 
delle altezze impiegate in uno specifico brano musicale, 
che tendono infatti a variare di un tono e anche di più 
da esecuzione a esecuzione e, soprattutto, da solista a 
solista.

68 16/7/2013: audio, 011, min. 7.25.

69 16/7/2013: audio, 011, min. 5.15.

70 La trascrizione si riferisce ad un brano di sūssīa esegui-
to dalla ṭāʿifa di CD in data 16/4/2014 (audio, 010, da 
min. 17.03) durante un rito di ḥinnā.

71 Si noti in trascrizione (da misura 6) che la contrazione 
dei moduli melodici viene operata già in sūssīa, in quel-
la zona del brano musicale immediatamente precedente 
all’innesto di rafda.
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72 Si rimanda, a questo proposito, alla misura 29 della 
precedente trascrizione.

73 Si vedano la già citata lila di trance del 12/5/2013: B1, 
00007, 20.25 e il taifor del 30/5/2014, nonché qui la nota 193.

74 Si veda la registrazione del 6/6/2013, in cui si affronta-
no le strutture ritmiche delle mʿalmat e vengono altresì 
fornite informazioni di grande interesse sui repertori sa-
cri delle donne.

75 Stralcio di un’intervista estrapolato da Bruni 2013: 223.

76 Si veda Bruni 2013: appendici.

77 Malgrado la bibliografia sui Gnawa sia ben nutrita 
di studi socio-antropologici (tra i quali segnalo Pâques 
1991, Hell 2002, Claisse 2003, Kapchan 2007, El Hamel 
2013), scarseggia tuttavia di ricognizioni etnomusicolo-
giche e analitico-musicali. Attualmente, l’etnomusicolo-
ga Maisie Sum (2011) è l’unica ad aver pubblicato uno 
studio interamente dedicato alla musica gnawa (2011). 
Quest’ultima non si è tuttavia occupata di analizzare i 
moduli melodici impiegati dai gruppi musicali, concen-
trandosi soprattutto sull’apparato strumentale della con-
fraternita. Le mie analisi preliminari sulla vocalità gna-
wa, effettuate allo spettrogramma, hanno fatto emergere 
una peculiare tecnica canora basata su intervalli neutri 

ancora del tutto trascurata in ambito scientifico.

78 «Liuto a cassa a tre corde […]. La cassa lignea è di 
forma oblunga, approssimativamente rettangolare ma 
con gli angoli arrotondati e una rastrematura centrale. Il 
piano armonico è di pelle. Il manico è inserito tra cassa e 
piano armonico, fino a circa 3/4 della sua lunghezza. Le 
corde, assicurate alla loro estremità superiore sul corpo 
del manico mediante corregge di cuoio, sono allacciate 
all’estremità inferiore alla parte terminale del manico, 
che è resa accessibile attraverso un’apertura praticata nel 
piano armonico. Spesso all’estremità superiore del mani-
co è applicata una paletta di metallo cui sono assicurati 
dei cerchietti, anch’essi di metallo, che vibrano per scuo-
timento. È evidente la parentela di questo strumento con 
liuti presenti nell’Africa subsahariana, dal Mali al Sene-
gal» (Bruni 2013: 71, nota 198).

79 Si tratta della stessa figurazione ritmica eseguita da-
gli astanti durante le esecuzioni di sūssīa delle ṭāʿifa 
mʿalmat.

80 «I qraqeb sono degli idiofoni a percussione reciproca, 
composti da due coppie simmetriche di piastre metalli-
che a forma di due cerchi uniti da una barra, dotate di 
doppia calotta convessa. Le due parti della coppia sono 
legate tra loro con dei piccoli anelli anch’essi di metallo» 
(ivi: 72, nota 203).
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Materiali audiovisivi

22/5/2013
 Videoriprese effettuate da Bruni e Staiti di una lila di 

trance officiata dalla ṭāʿifa mʿalmat diretta da CD.

6/6/2013
 Videoriprese effettuate da Garino e Staiti di un 

incontro con la ṭāʿifa diretta da CD dedicato allo 
svisceramento delle strutture ritmiche impiegate 
dalle delle mʿalmat.

16/7/2013
 Videoriprese effettuate da Bruni e Staiti di un’ese-

cuzione informale di alcuni brani di masmūdi e 
sūssīa offerta dalla ṭāʿifa mʿalmat diretta da ZZ.

21/1/2014
 Videoriprese effettuate da Bruni e Staiti di un’ese-

cuzione informale di alcuni brani di masmūdi e 
sūssīa offerta dalla ṭāʿifa mʿalmat diretta da MK, 
musicista effeminato.

16/4/2014
 Videoriprese effettuate da Bruni e Staiti di una ce-

rimonia di ḥinnā dedicata a Lalla Malika officiata 
dalla ṭāʿifa mʿalmat diretta da CD.

9/5/2014
 Audioregistrazione da me effettuata nel corso di 

una cerimonia di ḥinnā dedicata al settimo mese 
di gravidanza di una sposa. I brani dei repertori 
masmūdi e shaʿbi che vi si ascoltano sono eseguiti 
dalla ṭāʿifa mʿalmat diretta da CD.

29/5/2014
 Videoriprese effettuate da Bruni, Staiti e Garino 

di una cerimonia di ḥinnā dedicata a Lalla Malika. 
In quest’occasione rituale, la protagonista ID ha 
preferito non avvalersi del supporto musicale della 
ṭāʿifa officiante, quella diretta dal marito CD. Ciò 
non ha tuttavia impedito alcune sporadiche per-
formance canore di astanti e musiciste, sebbene 
non accompagnate dai tamburi come di consueto.

Esempi musicali

Es. 1

Es. 2

Es. 3
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