
XII 

fill'SF.Pl'F. 00,1'1Zt.T'r1-H,\St1i 

I 
I 

l,4;1,,,1,;,.,, ,.?/k 1,;•N,.IN,,;:: .,....,,,,,;;4,-,,,. ~,,?p'~1J,1.,,,, I M✓1,,r,1, 

N-(Ullllllt,Ua 

FEDERICO SPINETTI 

INTRODUZIONE: 
TRAIEITORIE FRA ITALIA E TURCHIA 
IN MUSICA E IN ETNO/MUSICOLOGIA 

Per tutti coloro che sono lontani da casa, per ii do­
lore e la bellezza che hanno incontrato. 

Li miei concitadini non potranno dimenticare che 
nel 1808 l'ex Regno d'ltalia abbisognando di soldati, 
ii Governo ordino una coscrizione forzata, per ii 
quale decreto, coscritti attivi e di riserva tutti dovet­
tero ( ... ] partire; io pure fui uno di quelli disgraziati 
che strappato dal seno de miei genitori, dovetti par­
tire, ed abbandonare la cariera che da dieci anni 
avevo gia incominciata la quale per me non era priva 
di speranze di ottima riuscita [ ... ] abbandonata l'arte 
musicale, ed abraciata per forza l'arte militare diman­
dero alli miei concitadini per chi io esposi la vita? 
Quale ne fu la mia ricompensa? Per la Patria e per ii 
Re io fui sacrificato; ii Re non e piu! La Patria ricusa 
un'educazione al figlio mio; e cio in ricompensa di 
averla fedelmente servita! 
(Giuseppe Donizetti, Costantinopoli 25 febbraio 
1830). 

Presa dimora sulle rive del Bosforo nel 1828, Giuseppe Donizetti, fratello 

maggiore di Gaetano (il «fratello turco», come il grande compositore lo 

chiamava), fu per ventotto anni Istruttore Generale delle Musiche Imperiali 

presso la carte dei sultani di Istanbul. Insignito, ormai al termine della sua 

carriera, del titolo onorifico di Pascia, fu colui che per primo introdusse la 

musica classica europea nel cuore dell'impero ottomano, avviandone la du­

ratura tradizione in Turchia. Numerosi musicisti, compositori, direttori 

d'orchestra turchi sarebbero sorti da questa fondante esperienza e vicenda 

storica, e la stessa musica tradizionale turca ne sarebbe stata influenzata in 

modo significativo. Nonostante tale ruolo di rilievo i contributi allo studio 
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della vita e dell'attivita didattico-compositiva di Giuseppe Donizetti nel­
l'ambito della musicologia italiana e internazionale sono esigui. Alcuni brevi 
studi, principalmente di carattere biografico, comparvero tra la seconda 
meta dell'Ottocento e l'inizio del Novecento in Italia e in Francia,' ma bi­
sognera giungere a tempi recenti per assistere ad un piu approfondito in­
teresse per la figura alquanto ignorata del fratello maggiore di Gaetano, 
grazie all'attuale intensa attivita documentaria e di ricerca della Fondazione 
Donizetti di Bergamo, di cui questo volume fa parte. Ben altra l'attenzione 
mostrata dalla letteratura musicologica in Turchia, che ha annoverato inin­
terrottamente Giuseppe Donizetti fra le figure note, rilevanti e consolidate 
della storia musicale turca. Di particolare rilievo, a questo proposito, e la 
recentissima pubblicazione, da parte dello studioso e compositore turco 
Emre Arac1, della prima monografia interamente dedicata a Giuseppe Do­
nizetti. 2 In questo contesto, il presente volume si propane di fornire un 
contribute unico ed importante nel panorama degli studi musicali italiani 
e internazionali. L'obiettivo preminente e quello di recuperate e celebrare 
la figura di Giuseppe Donizetti Pascia evidenziando quanto la sua vita e la 
sua opera abbiano costituito lo snodo di intrecci culturali, storici e musicali 
tra l'Italia e la Turchia. Al con tempo, questa vuole essere un'occasione di 
scambio, di conoscenza e, soprattutto, di collaborazione tra studiosi e mu­
sicisti italiani ed internazionali. Oltre a sottolineare l'importanza per la sto­
ria musicale sia turca che italiana della rivisitazione della figura di Giuseppe 
Donizetti, l'intento e quello di accogliere e di valorizzare con particolare 
enfasi il contributo che studiosi internazionali, sia turchi che esperti di mu­
sica turca, offrono alla conoscenza e all'approfondimento della storia ber­
gamasca ed italiana. 

1. Per una lista completa di tali contributi, si vedano le indicazioni bibliografiche nei con­
tribuci di Fornoni (note 1 e 2), Arac1 (nota 6) e Aksoy (nota 14) in questo volume. 
2. EMRE ARACI, Donizetti Paja. Osmaniz Sarqyznzn jtalyan Maestrosu, Istanbul, Yap1 Kredi 
Yayinlan, 2006. Cfr. anche Io., A Levantine Life: Giuseppe Donizetti at the Ottoman Court, «The 
Musical Times», 143, autunno 2002, pp. 49-56. Per una panoramica delle fonti turche su 
Giuseppe Donizetti si rimanda al saggio dello stesso autore nel presente volume. 
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II presente volume prende le mosse dal Convegno internazionale di 
studi Giuseppe Donizetti Pascid: una vita levantina. Traiettorie musicali e storiche Ira 

Bergamo e Istanbul, realizzato dalla Fondazione Donizetti a Bergamo il 4 di­
cembre del 2007. II successo dell'evento ha incoraggiato la Fondazione ed 
i partecipanti al convegno a sviluppare questo, piu compiuto, progetto di 
pubblicazione. 11 libro si compone di tre parti: la Parte I, con gli apporti di 
Emre Arac1, John Morgan O'Connell e Ruhi Ayangil, e dedicata al contri­
bute e all'eredita musicali di Giuseppe Donizetti in Turchia, sia peril suo 
ruolo nella diffusione della musica europea a Istanbul, sia per la sua in­
fluenza nella trasmissione, nella teoria musicale e nella pratica della musica 
d'arte turca, ai cui sviluppi tra tradizione e modernizzazione alcuni degli 
autori dedicheranno particolare attenzione; la Parte II, nei capitoli di Billent 

Aksoy, Claudio Toscani e Owen Wright, contestualizza storicamente l'ope­
rato di Donizetti Pascia, esplorando da una parte un ventaglio piu ampio 
ed arti.colato di relazioni musicali, culturali, politiche e commerciali tra Eu­
ropa e Turchia, prestando attenzione, dall'altra, alle dinamiche di rappre­
sentazione non solo della musica turca, ma anche del mondo ottomano 

nella musica, nelle arti e nella letteratura europee in particolare tra XVIII e 
XIX secolo; la Parte III, con i capitoli di Federico Fornoni e di Antonio 
Caroccia, fornisce un importante contribute alla ricerca documentaria do­
nizettiana, nonche a quella biografica su Giuseppe Donizetti, corredato 
dalla trascrizione delle lettere autografe di quest'ultimo depositate presso 
l'Archivio storico della Fondazione Donizetti e presso la Biblioteca del 
Conservatorio San Pietro a Majella di Napoli. II volume e completato dalla 
registrazione del concerto tenutosi al Teatro Donizetti di Bergamo il 4 di­
cembre del 2007 nell'ambito del Bergamo Musica Festival Gaetano Doni­
zetti a conclusione del convegno internazionale. Essa comprende 
composizioni della tradizione d'arte turco-ottomana per lo piu risalenti al 

tempo del soggiorno di Giuseppe Donizetti a Istanbul eseguite dal gruppo 
di musicisti diretto da Ruhi Ayangil, e musiche composte e importate da 
Giuseppe Donizetti per la corte ottomana, eseguite dall'Orchestra del Ber­
gamo Musica Festival diretta da Emre Arac1. In quest'ultimo repertorio 
sono presenti anche brani di altri compositori italiani attivi a Istanbul nel 
XIX secolo e di compositori turchi contemporanei di Giuseppe Donizetti.. 
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Giuseppe Donizetti nacque a Bergamo in Bargo Canale il 6 o forse il 9 no­

vembre 1788, da Andrea Donizetti, portinaio de! Monte di Pieta, e Dome­

nica Nava, tessitrice. Istruito dapprima come sarto, fu iniziato allo studio 

della musica da suo zio, certo Corini, e frequento diciannove lezioni di mu­
sica con Giovanni Simone Mayr, in seguito maestro anche di Gaetano. Nel 

1806 si reco in Piemonte dove fu reclutato come musicista nel Settimo 

Reggimento Fanteria dell'esercito de! Regno d'Italia, partecipando alle cam­

pagne di Austria e di Spagna. Dopo lo scioglimento dell'armata del regno, 
entro come Bautista nel Battaglione della Guardia Imperiale dell'Isola 

d'Elba e segui Napoleone nella marcia verso Parigi e nelle lotte dei Cento 

Giorni, senza tuttavia prendere parte alla battaglia di Waterloo. Nel 1815, 

con la Restaurazione, fu al servizio dell'esercito di Sardegna in qualita di 

maestro di banda di vari reggimenti, fino a quando la sua vita, gia alquanto 
avventurosa fino a quel momenta, lo condusse verso altri, al tempo incon­

sueti, lidi ( cfr. tav. 1). 

Ad Istanbul, il sultana ottomano Mahmud II (nato nel 1785 e regnante 

dal 1808 al 1839) perseguiva il suo celebre e imponente disegno di riforma 

e di rnodernizzazione dell'amministrazione, degli apparati militari e del si­
stema giudiziario dell'impero. Noto come Tanzimat ('riorganizzazione'), tale 
disegno fu da lui iniziato, ma venne continuato e ultimato dai suoi succes­

sori. Dopo aver sciolto il corpo militare dei giannizzeri - custodi dell'arte 

della musica militare ottomana - poiche oppositori alle forze riformatrici 
dell'impero e paladini della conservazione dei privilegi dell'aristocrazia rni­

litare, Mahmud II intendeva dotare il nuovo esercito ottomano di musiche 

forgiate sull'esernpio delle bande militari europee. Interpello a questo pro­

posito la Legazione Sarcia a Costantinopoli al fine di individuare e richiedere 

un maestro che fosse italiano. Su segnalazione di Torino, l'ambasciatore sa­

baudo fece il nome di un bergamasco che gia si era distinto nei ranghi rni­
litari come musicista e maestro di banda. Accettato l'invito, Giuseppe 

Donizetti si imbarco alla volta del Bosforo nel 1828 su un bastimento a 

vela dello stato. A Istanbul fu accolto trionfalmente dal sultana e fu inve­

stito dell'incarico di riorganizzare e dirigere le musiche rnilitari con il titolo 

XVI 

lntroduzione 

di Istruttore Generale delle Musiche lmperiali Ottomane (Osmanlz Saltanat 
Muzikalarmm Bel{ Ustakart). Con tale compito si occupo dell'istruzione mu­

sicale delle nuove reclute dell'esercito del sultana, cosi come della creazione 

e supervisione di bande musicali che ernulassero i modelli europei sia per 
strumentazione che per repertorio. Giuseppe Donizetti ebbe cosi un ruolo 

fondamentale nell'introdurre, insegnare e diffondere la musica, la notazione 
musicale e i metodi didattici europei in Turchia, incentivando altresi un'in­

tensa attivita di importazione di strumenti di fabbricazione italiana. Inoltre, 

la sua influenza non si lirnito alla formazione di musicisti nell'ambito rnili­
tare: egli si occupo anche di introdurre agli studi musicali europei membri 
dell'alta societa ottomana e in particolare della farniglia imperiale, di im­

partire lezioni di musica nell' harem del sultana, di fare gli onori di casa in 

occasione di visite da parte di importanti musicisti europei, di allestire esi­

bizioni liriche e concerti sia a corte, sia nell'allora quartiere cristiano di 
Istanbul, Pera, dove risiedeva al tempo un'ampia comunita di italiani levan­

tini. Primo tra i musicisti, compositori e direttori italiani che approdarono 

nel corso del XIX secolo alla carte di Istanbul (tra cui Angelo Mariani, 

Luigi Arditi, Callisto Guatelli, Bartolomeo Berti Pisani), Giuseppe Doni­

zetti compose marce cerimoniali in onore dei due sultani delle cui corti 

fece parte, come la Marcia Mahmud!Je dedicata a Mahmud II - che verra 
scelta, all'inizio del XX secolo, come inno nazionale ottomano - e la Marcia 
Mecid!Je dedicata al sultana Abdillmecid (regnante trail 1839 e il 1861). In 
riconoscimento dei servigi prestati alla carte e all'impero, Giuseppe Doni­

zetti fu insignito dei titoli onorifici di Pascia, di Colonnello Onorario della 

Guardia Imperiale Ottomana e di Generale di Brigata. Mori il 12 febbraio 

1856 a Istanbul, dove e sepolto presso la Cattedrale di Santo Spirito nel­
l'antico quartiere di Pera, oggi chiamato Beyoglu (cfr. tav. 2). 

I1 contributo di Giuseppe Donizetti Pascia alla crescita della tradizione 

musicale classica europea e alla diffusione della notazione e dei metodi di­

dattici europei in territorio ottomano si innesto in un panorama di ricche 

pratiche musicali locali. Nell'ambito in cui Giuseppe Donizetti opero, ov­

vero il comesto urbano di Istanbul e in particolare della carte e dell'apparato 
militate dei sultani, la musica d'arte o musica classica turco-ottomana co­

stituiva la forma espressiva piu prestigiosa ed annoverava tra i suoi piu iJ-
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lustri compositori anche alcuni sultani, come il celebre Selim 1lI (regnante 

trail 1789 e il 1807, cfr. tav. 3) e lo stesso protettore di Giuseppe Donizetti, 

Mahmud II. Storicamente connessa ad altre musiche d'arte del Vicino e 

Media Oriente, come la musica d'arte araba, quella arabo-andalusa e quella 
persiana, la tradizione turco-ottomana aveva elaborato, a partire perlomeno 

dalla meta del XVII secolo, caratteristiche altamente distintive ed aveva 

sempre avuto come fulcro la citti di Istanbul. In altri centri urbani del va­

stissimo impero ottomano, quali Damasco, Baghdad o 11 Cairo, prevalen­
temente arabe, fiorirono musiche d'arte che, sebbene sensibili all'influenza 

della tradizione turco-ottomana, si distanziarono significativamente da essa 

in virtu di propri percorsi di sviluppo. La musica d'arte turca era coltivata 
anche dall'ordine mistico mussulmano dei Mevfevi - spesso pubblicizzati 

nel circuito internazionale odierno con il name di Dervisci Rotanti e noti 
al pubblico europeo prevalentemente grazie alle loro esibizioni di danza 

sacra - le cui cerimonie musicali (qyin o sema) appartengono allo stesso uni­

verso stilistico e formale della musica classica profana sviluppatasi all'ombra 

della carte ottomana. Anche la musica delle bande rnilitari del corpo dei 

giannizzeri, nota come mehter, sebbene utilizzasse una strumentazione di­
versa incentrata su tamburi, cimbali e varie tipologie di oboi e trombe, era 

significativamente legata alla tradizione d'arte quanta a forme e linguaggio 

musicali. Tale musica militare soffri un drastico declino a causa della sop­

pressione <lei giannizzeri operata dal sultana Mahmud II - e della conse­
guente adozione delle bande militari istituite da Giuseppe Donizetti - pur 

divenendo oggetto, nel corso del XX secolo, di un revival che le ha permesso 

di sopravvivere in forma cerimoniale fino ad oggi.3 Sebbene varie tipologie 

di notazione compaiano nella storia musicale turca, e principalmente attra­

verso la trasmissione orale e la memorizzazione che, fino a un'epoca rela­
tivamente recente, i musicisti hanno preservato e consegnato, di 

3. E nota !'influenza della musica dei giannizzeri sulla formazione delle bande militari eu­
ropee a partire in particolare dal XVIII secolo. Si vedano in questo volume i contributi di 
Araci (p. 4), Toscani (pp. 79-80), Wright (pp. 116-117) e le relative indicazioni bibliogra­
fiche. Altre influenze ottomane riguardano per esempio l'adozione a Venezia di strumenti 
musicali quali il colascione, tipo di liuto di chiara denvazione anatolica. Si vedano i saggi 
di Aksoy (pp. 63-64) e Wright (p. 116) in questo volume. 
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generazione in generazione, il corpus di composizioni della musica d'arte. 
La notazione occidentale, apparsa sporadicamente gii nel XVII secolo, ma 

presto abbandonata, ricevette nuova attenzione grazie all'influente attivita 

di Giuseppe Donizetti. Essa venne diffusa e adottata su larga scala nel corso 

del XX secolo, con l'apporto di modifiche e segni aggiuntivi, resi necessari 
per la trascrizione degli intervalli microtonali. La musica d'arte turca ha at­

traversato significativi mutamenti espressivi, formali e di contesto nel corso 

dei secoli senza smarrire, tuttavia, la propria identiti e coerenza artistica. 

Fasi di innovazione e riaggiustamento dei canoni stilistici e compositivi si 
sono susseguite in epoca ottomana, mentre !'influenza dei modelli europei 

si e fatta particolarmente pervasiva nel campo della didattica e delle moda­

liti di esecuzione (attraverso, per esempio, la formazione di orchestre) a 
partire dalla fondazione della Repubblica Turca nel 1923. Con la.scomparsa 

della carte ottomana, le esecuzioni nelle sale da concerto e la diffusione at­
traverso i mass media hanno acquisito un ruolo primario. 4 

4. La letterarura accademica sulla musica d'arte turca e vasta. Tra i numerosi conrributi in 
lingue europee si possono menzionare lLKER EVRiM BiNBA~, Music and Sama' of the Ma­
vlaviyya in the Fifteenth and Sixteenth Centuries: Origins, Ritual and Formation, in Suftslll, Music 
and Society in Turkry and the Middle East, a cura di Anders Hammarlund, Tord Olsson e Eli­
sabeth Ozdalga, London - New York, Routledge, 2001 («Swedish Research Institute in 
Istanbul Transactions», 10), pp. 67-79; WALTER FELDMAN, Cultural Authority and Authenticity 
in the Turkish Repertoire, «Asian Music», xxn/ 1, 1990-1991, pp. 73-111; ID., Ottolllan Sources 
on the Developlllent of the Taksllll., «Yearbook for Traditional Music», 25, 1993, pp. 1-28; ID., 
Music of the Ottolllan Court: Makam, Colllposition and the Ear!J Ottoman Insfrulllental Repertoire, 
Berlin, VWB Verlag fur Wissenschaft und Bildung, 1996 («Interculrural Music Studies», 
10); In., Structure and Evolution of the Mevlevi Ayin: The Case of the Third Selam, in Suftslll, 
Music and Society in Turkey cit., pp. 49-65; LESLIE HALL, The Turkish Fastl: Selected Repertoire, 
Toronto, University of Toronto, tesi di dottorato, 1989; RALF MARTIN JAGER, Tiirkische 
Kunstmusik und ihre handschriftlichen Queiien aus delll 19. Jahrhundert, Eisenach, K.D. Wagner, 
1996 («Schriften zur Musikwissenschaft aus Munster», 7); JOHN MORGAN O'CONNELL, 
Alaturka Rivisited· Style as History in Turkish Vocal Perforlllance, Los Angeles, University of 
California Los Angeles, tes1 di dottorato, 1996; GOLTEKIN ORANSAY, Die traditionelle tiirkische 
l.0mstlllusik, Ankara, Kug-Veroffentlichung, 1964; KARL L. S!GNELL, Makam: Modal Practice 
in Turkish Art Music, Seattle, Asian Music Publications, 1977; OWEN WRJGHT, Aspects of 
Historical Change in the Turkish Classical Repertoire, «Musica Asiatica>>, 5, 1988, pp. 1-108; In., 
Demetrius Cantem1r: The Collection of Notations, I: Text, London, School of Oriental and Afri­
can Studies, 1992; ID., Demetrius Cantelllir: The Collection of Notations, Il: Colllmentary, Alder­
shot-Burlington, Ashgate, 2000. 
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Le riforme dell'ordinamento amministrativo, militare e giuridico dell'im­

pero ottomano avviate da Mahmud 11 - a cui si aggiunsero quelle sul piano 
culturale, arcistico e dei costumi - rappresentarono il tentativo di rispondere 
ai crescenti segnali di indebolimento dell'impero di fronte all'affermazione 

sempre piu decisa e dilagante della supremazia militare, tecnologica e po­

litica europea. 5 Gia la campagna napoleonica nell'Egitto otwmano (1798-

1801) aveva rivelato la fragilit:i dell'irnpero rispetto alle mire espansionistiche 

delle potenze europee. Tale fragilita non cesso di palesarsi negli anni suc­

cessivi, innanzitutto con la quasi defezione dell'Egitto che, sebbene rirnasto 

nominalmente sotto il controllo di Istanbul, si rese di fatto indipendente 

sotto la guida del comandante albanese Muhammad 'Ali (regnante tra il 
1805 e il 1848), e in seguito con le rivolte autonomiste serbe del 1804 e del 
1815. Ulteriori e indelebili sintomi di debolezza, proprio nei primi anni di 

permanenza di Giuseppe Donizetti a Istanbul, furono la guerra d'indipen­

denza greca (1821-1829) e l'occupazione francese dell'Algeria (1830), se­
guite piu tardi dall'indipendenza di Bulgaria, Serbia, Romania e Montenegro 
(1878) al termine della guerra turco-russa, e dalla conquista, sempre fran­

cese, della Tunisia (1881). Presagi questi di una disgregazione a cui i sultani 

di Istanbul pensarono di porre rimedio innanzitutto emulando ed adot­

tando modelli europei sia nell'organizzazione dello stato e delle istituzioni 

rnilitari e politiche, che in campo giuridico, nel sistema bancario e nell'am­
bito dei diritti civili. Le riforme toccarono anche aspetti della vita culturale 

e dell'educazione, ed e in questa dirnensione che si situa il patrocinio da 

parte della corte ottomana delle attivita innovatrici di Giuseppe Donizetti 

5. Sulla 'riorganizzazione' (Tanzima~ dell'impero ottomano iniziata dal sultano Mahmud n 
e continuata dai suoi successori cfr., oltre al contributo di Emre AraCJ in questo volume 
(pp. 4-6), HALiL iNALCJK, Application of the Tanzimat and its Social Effects, «Archivum Ot­
tomanicurTil>, 5, 1973, pp. 97-128; BERNARD LEWIS, The Emergence of Modern Turkey, Lon­
don-Toronto, Oxford University Press, 1961; An Economic and Social History of the Ottoman 
Empire, 1300-1914, a cura di Halil inalc1k e Donald Quataert, Cambridge - New York, 
Cambridge University Press, 1994, parte IV; MOSHE MA'oz, Ottoman &farm in Syria and 
Palestine, 1840-1861: Thelmpact of the Tanzimat on Politics and Society, Oxford-London, Cla­
rendon Press, 1968. 
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nella sf era musicale oltre che strettamente militare. La cultura e l'arte euro­

pee acquistarono un valore simbolico irnportantissimo in quanto percepite 

come emblemi della modernita e del progresso, come indici di riferimento 

di un rinnovamento culturale che riscosse la crescente attenzione soprat­
tutto delle classi dominanti e degli strati piu facoltosi e cosmopoliti della 
societa ottomana. Nonostante la Turchia - a differenza di altre ampie aree 

del vasto impero ottomano - non sia mai stata direttamente soggetta al re­

gime coloniale, essa e stata indubbiamente pervasa dall'influenza egemonica 

europea, e ben prirna di altre aree del Vicino Oriente. A questo riguardo e 
utile ribadire che il processo storico dell'affermazione dell'egemonia euro­

pea non si dipano soltanto attraverso la dominazione diretta e l'instaura­

zione degli apparati coloniali, ma anche attraverso l'adozione volontaria di 

modelli socio-culturali europei da parte dei settori dominanti sia oelle so­
cieta colonizzate, sia in quelle, come la turca, non sottoposte all'ammini­

strazione coloniale. In questo senso si puo parlare propriamente di 

egemonia nel significato definito da Antonio Gramsci, laddove per in­

fluenza egemonica si intende una supremazia ottenuta attraverso il con­

senso, ovvero una 'leadership' che non si esaurisce nell'irnposizione militare, 
nell'esercizio della legge o nel controllo politico - e che addirittura non ri­

chiede necessariamente tali forme di dominazione diretta - ma che si tra­

duce soprattutto negli orientamenti ideologici, negli assetti etico-politici, 
nei valori, nelle forme culturali e di pensiero, oelle arti.6 

6. Si vedano i numerosi passi dedicati all'elaborazione del concetto di egemonia in ANTO­
NIO GRAMSCI, Quaderni de/ carcere, I-IV, a cura di Valentino Gerratana, Torino, Einaudi, 
2001. La fortuna del pensiero di Gramsci negli ambienti intellettuali internazionali, so­
prattutto anglosassoni, e notcvole ed ha attraversato svariati ambiti disciplinari, dagli studi 
di critica letteraria e i 'cultural studies' britannici (cfr. RAYMOND WILLJAMS, Marxism and 
Literature, London - New York, Oxford University Press, 1977; STUART HALL, Culture, the 
Media and the 'Ideological Effect', in Mass Communication and Society, a cura di James Curran, 
Michael Gurevitch e Janet Woollacot, Beverly Hills • London, Sage Publications, 1979, 
pp. 315-348; Io., Gramsci's Relevance for the Stucfy of Race and Ethnicity, <1ournal of Commu­
nication Inquiry», x/2, 1986, pp. 5-27; Io., The Problem of Ideology - Marxism without Gua­
rantees, ivi, pp. 28-44), agli studi post-coloniali (cfr. EDWARD W SAID, Orienta/ism, New 
York, Pantheon Books, 1978), alla sociologia (cfr. ZYGMUNT BAUMAN, Culture as Praxis, 
London - Thousand Oaks [CA], Sage Publications, 1999), agli studi storici (cfr. Eruc J. 
HOBSBAWM, Worldr of Labour: Further Studies in the History of Labour, London, Weidenfield & 
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Nel campo musicale vediamo chiaramente che la vicenda turca none 

affatto isolata. Mentre nei territori colonizzati, come ad esempio l'Africa sub­
sahariana o !'Indonesia, la musica occidentale fu iniettata nelle culture locali 

direttamente dall'amministrazione coloniale o attraverso l'attivita missionaria 
delle chiese,7 nel Media e Vicino Oriente assistiamo piuttosto a paradigmi di 

penetrazione simili o addirittura identici a quelli riscontrati nella Turchia ot­

tomana. In Egitto, fu su iniziativa dello stesso comandante albanese e vicere 

ottomano Muhammad 'A.IT (Kavalah Mehmet Ali Pa?a) che la musica militate 
occidentale fu inserita nel curriculum delle accademie militari, iniziativa che fu 

parte integrante di un vasto programma di modernizzazione e di riforma 

dello stato. Trail 1824 e il 1834 furono fondate cinque scuole di musica mi­

litare in Egitto con istruttori per lo piu italiani. A cio si aggiunse nel 1869, 

anno de! completamento del canale di Suez, l'inaugurazione del Teatro 

d'Opera del Cairo, che avrebbe ospitato numerose stagioni d'opera e di mu­

sica sinfonica con la partecipazione di compagnie ed orchestre sia straniere 

che locali. Le scuole militari e il teatro continuarono ad operare e ad influire 
significativamente nella vita musicale egiziana nel corso dei secoli XIX e XX. 8 

Nicolson, 1984). In etnomusicologia cfr. per esempio THOMAS TuRJNO, Moving away from 
Silence: Music of the Peruvian Altipiano and the Experience of Urban Migration, Chicago-London, 
The University of Chicago Press, 1993; DONNA A. BucJ-lANAN, Metaphors of Power, Meta­
phors of Truth: The Politics of Music Professionalism in Bulgarian Folk Orchestras, «Ethnomusi­
cology», XXXIX/3, autunno 199 5, pp. 381-416; FEDERICO SPINETTI, Music, Politics and Nation 
Building in Post-Soviet Tajikistan, in Music and the Play of Po1JJer in the Middle East, North Africa 
and Central Asia, a cura di Laudan Nooshin, Farnham (Surrey) - Burlington (VI), Asghate, 
2009, pp. 115-142. 

7. Cfr., tra altri, KOFI AGAWU, Representing African Music: Postcolonia! Notes, Queries, Positions, 
New York- London, Routledge, 2003, pp. 1-22; In, Effttti de! colonialismo sulfa musica afiicana, 
in Enciclopedia de/la musica, diretta da Jean-Jacques Nattiez con la collaborazione di Margaret 
Bent, Rossana Dalmonte e Mario Baroni, V: L'unitd de/la musica, Torino, Einaudi, 2005, pp. 
5-31; SUMARSAM, Game/an: Cultural Interaction and Musical Development in Central Java, Chicago­
London, The University of Chicago Press, 1995, pp. 63-76 e 102-113. 

8. Cfr. SALWA EL-SHAWAN, Western Music and its Practitioners in Egypt (ca. 1825-1985): The 
Integration of a New Musical Tradition in a Changing Environment, <zAsian Music», xvn/1, au­
tunno-inverno 1985, pp. 143-145. Sull'introduzione e l'uso della notazione musicale e de! 
solfeggio occidentali in Egitto a partire dagli anni Venti dell'Ottocento, cfr. SCOTT LLOYD 
MAR.cus, Arab Music Theory in the Modern Period, Los Angeles, University of California Los 
Angeles, tesi di dottorato, 1989, pp. 123-160. 
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In Tunisia, l'istituzione di un'accademia militare sul modello europeo av­

venne oel 1840 sotto il Bey di Tunisi Ahmad I Ibn Mustafa, appartenente 
alla dinastia husaynita di origine cretese che, al tempo, era anch'essa ormai 

solo nominalmente alle dipendenze di Istanbul. Anche qui l'accademia mi­

litare fu accompagnata dalla creazione di una banda di ottoni e di fiati sotto 

la direzione musicale e didattica di maestri europei. 9 Alla luce di questi 
esempi, e del tutto evidente che l'esercito fu il canale privilegiato della pe­

netrazione iniziale della musica occidentale in gran parte del Vicino Oriente. 

Non e dunque sorprendente che si assista a sviluppi molto simili nella sfera 
militate anche in Iran. Nonostante una banda militare di matrice europea 

sembra che fosse stata istituita gia da Mohammad Shah Qajar (regnante tra 

il 1834 e il 1848), fu principalmente grazie all'impeto riformatore di Naser 

al-Din Shah Qajar (regnante trail 1848 e il 1896) che la musica occidentale 

si insedio permanentemente nell'ambiente di carte e dell'esercito. Qui tro­
viamo l'esatto corrispettivo di Giuseppe Donizetti nel francese Alfred Jean­

Baptiste Lemaire (1842-1909), che fu invitato in Iran nel 1868 per coprire 

la carica di istruttore della musica militate e per dirigere la sezione musicale 

del Dar al-Funun, la prima istituzione scolastica fondata da Naser al-Din 

Shah su prototipi europei. Come Donizetti Pascia, Lemaire non si limito 
all'attivita didattica e di direzione (dal 1886 egli fu anche a capo dell'orche­

stra imperiale persiana), ma compose su commissione anche un inno na­
zionale per lo scia e svariati arrangiamenti per pianoforte ispirati alla 

tradizione di musica d'arte persiana. 10 

9. Cfr. RUTH F. DAVIS, Ma'luf: Reflections on the Arab Andalusian Music of Tunisia, Lanham 
(Maryland) - Toronto - Oxford, The Scarecrow Press, 2004, p. 52. 
10. Su Alfred Jean-Baptiste Lemaire e la sua attivita in Iran, cfr. HoRMOZ FARHAT, Western 
Musica!Influences in Persia, «Muzikoloski zbornik / Musicological Annual», 27, 1991, pp. 
87-89; HouCHANG CHEHABI, From Revolutionary Tasnif to Patriotic Surud: Music and Nation­
building in Pre-World War II Iran, «Iran», 37, 1999, p. 144; OWEN WRJGHT, Toure!} Kiaras and 
Persian Classical Music: An Ana/ytical Perspective, Farnham (Surrey) - Burlington (VI), Ashgate, 
2009, («SOAS Musicology Series»), pp. 2-4. Molte delle composizioni di Lemaire su im­
pianti melodici della tradizione musicale classica persiana sono state pubblicate di recente 
nel CD Avdz et tasnif persans / Persian Songs, Ammged for the Piano lry Alfred Jean-Baptiste Le­

maire, Edited and Performed lry Manuchehr Sahbd'f, Tehran, Mahoor Cultural Institute, 2003. 
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Nella Turchia ottomana, come in tutti gli altri contesti or ora menzio­

nati, non vie dubbio che nel corso del XIX secolo e nei primi decenni del 

XX, la musica d'arte occidentale fu espressione di una cultura minoritaria 

e rimase per lo piu appannaggio delle elites di corte e dei segmenti delle 
classi facoltose ad essa piu vicini, cosi come delle comunita europee resi­

denti nell'impero. 11 Cio non ostacolo, tuttavia, il graduale radicamento della 

musica occidentale nella societa turca con la crescita progressiva di un sem­

pre piu ampio bacino sociale e cosmopolita che ad essa rivolse il proprio 
interesse e con il lento consolidamento di un lignaggio locale di musicisti 

e compositori. E noto come tale radicamento e tale consolidamento rice­

vettero in Turchia l'impulso piu deciso e piu influente in epoca repubbli­

cana, attraverso l'impeto riformatore e modernizzatore del fondatore della 
Repubblica Turca Mustafa Kemal Atati.irk (1881-1938). Ma gli antecedenti 

pre-repubblicani, a partire dal contributo di Giuseppe Donizetti, testimo­

niano con chiarezza come la musica d'arte occidentale fosse gia stata in­

trodotta nella prassi musicale locale in periodo ottomano e fosse stata 

investita delle stesse valenze simboliche legate alla modernizzazione che 
saranno in seguito fortemente incentivate da Atati.irk. Questo suggerisce 
una situazione di sostanziale continuita tra impero e repubblica. 12 None 

pertanto azzardato, a questo proposito, considerare Giuseppe Donizetti 

come l'iniziatore, in Turchia, di una vicenda storica e musicale che si e pro­
tratta ininterrottamente dal suo insediamento a Istanbul fino all'epoca at­
tuale. 

11. Sull'aspetto della distribuzione sociale della musica occidentale in Turchia ed in altri 
paesi de! Nord Africa e de! Vicino Orience nel corso dell'Ottocento, oltre ai contributi di 
Aksoy (pp. 7 4-7 5) e Wright (p. 104) in questo volume, cfr. METiN AND, Opera and Ballet in 
Modern Turkry, in The Transformation of Turkish Culture: The Atatiirk Legacy, a cura di Gii.nsel 
Renda e C. Max Kortepeter, Princeton, Kingston Press, 1986, p. 71; NAMJK SINAN TuRAN 
- AY~EG-OL K0MSU0GLU, From Empire to the Republic: The Western Music Tradition and the Per­
ception of Opera, «International Journal of Turcologia», rr/3, 2007, p. 11-12; WRIGHT, Tourqj 
Kiaras and Persian Classical Music cit., p. 3; EL-SHAWAN, Western Music and its Practitioners in 
Egypt cit., pp. 144-145. 
12. Cfr. i contributi di Aksoy (pp. 73-7 5) e O'Connell (pp. 21, 22, 29, 34) in questo volume. 
Delio stesso avviso sono TuRAN - KoMSUOGLU, From Empire to the Republic cit., pp. 5-29. 
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Come accennato in precedenza, l'attivita del Donizetti turco non si li­

mito all'istruzione musicale e all'introduzione sistematica del solfeggio e 

della notazione nell'ambito dell'esercito, ma fu anche centrale sul piano isti­

tuzionale, contribuendo alla creazione, a partire dagli anni Trenta dell'Ot­
tocento, di nuove strutture quali la Scuola Imperiale di Musica (Muzika-i 

Hiimayun Mektebi) e la Scuola di Musica Militare di Palazzo (Saray Mrk.tza 

Mektebi). 13 Piu in generale, l'operato di Donizetti, sia nel campo della di­

dattica che in quello della direzione e dell'organizzazione di eventi musicali, 
ebbe ampia risonanza, soprattutto durante il sultanato di Abdiilmecid, tra 

i notabili e gli ufficiali di palazzo, nell'aristocrazia ottomana e neil'harem di 

corte, cosi come nella popolosa comunita cristiana di Istanbul, composta 

da italiani, da altri europei levantini, ma anche da armeni, greci e siriani. 

Giuseppe Donizetti contribui indubbiamente anche all'affermarsi della di­
cotomia tra musica occidentale e musica d'arte tradizionale (dette rispetti­

vameote alefranga e alaturka) che avrebbe caratterizzato la scena musicale 

turca anche nel periodo repubblicano, quando tale dicotomia assunse ac­

centuate connotazioni ideologiche e divenne manifestazione, nel campo 

musicale, di una piu ampia contrapposizione tra le istanze modernizzanti 
sostenute dal governo - e associate strettamente al progetto di occidenta­

lizzazione da esso promosso - e gli aspetti socio-culturali tradizionali legati 
al passato ottomano, compresa la musica d'arte turca, considerati retrogradi 

e inadatti al sorgere di una moderna cultura nazionale. N egli anni di poco 

successivi alla morte di Donizetti Pascia, la polarita alefranga / alaturka si 
era gia insediata, per esempio, nell' harem di corte. Secondo la testimonianza 

della nmsicista e compositrice turca Leyla Saz (1850-1936), che fu educata 
alla musica e alle arti nell'ambiente deil'harem, quest'ultimo esibiva la coe­

sistenza sia della musica d'arte turca che della musica occidentale strumen­

tale e lirica, eseguita da un'apposita orchestra femminile. Queste due 
espressioni erano pero tenute manifestamente distinte e si differenziavano 

nitidamente per metodi di apprendimento - l'una fondata sulla notazione, 

13. Sulla formazione della Muzika-i Hiirnayun, cfr. JOHN MORGAN O'CONNELL, In the 
Time of Alaturka: Identifying Difference in Musical Discourse, «Ethnomusicology», xux/2, 2005, 
pp. 185, 198. 
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l'altra sulla trasmissione orale -, per strumentazione e per tecniche esecu­

tive.14 Non sono tuttavia da ignorare esempi che suggeriscono come le due 

tradizioni musicali cominciassero anche ad intrecciarsi nel periodo otto­
mano. Gia Giuseppe Donizetti aveva mostrato interesse nell'avvalersi di 

motivi della rnusica d'arte turca per armonizzazioni e composizioni originali 

fondate sul linguaggio tonale, un fenomeno questo che verra sviluppato 

piu compiutamente dal suo successore alla carica di Istruttore Generale 
delle Musiche lmperiali, il parmense Callisto Guatelli Pascia (1819-1900). 

Guatelli, che godette di celebrita a Istanbul durante il suo servizio presso 
la corte e che pare avesse abbracciato la fede rnussulmana, applichera l'ar­

monia tonale a brani sostanzialmente di fattura tradizionale sia per irnpianto 

modale che per struttura formale, ed irnpieghera composizioni della rnusica 
d'arte turca come ossatura melodica per le proprie composizioni, tra cui le 

numerose ed apprezzatissirne marce rnilitari e cerirnoniali. 15 Nel contempo, 
i metodi didattici e l'irnpiego della notazione musicale introdotti da Doni­

zetti e sostenuti dai suoi successori- tra cui, oltre a Guatelli Pascia, va men­

zionato anche un altro italiano, Bartolomeo Berti Pisani (1811-1876) -
cominciarono, seppure timidamente, a varcare il recinto relativamente ri-

14. Oltre al saggio di Ruhi Ayangil in questo volume (p. 44), cfr. LEYLA (SAz) HANIME­
FENDi, The Imperial Harem of the Sultans: Dai!J Life at the (:zragan Palace during the 19th Century, 
Istanbul, Peva Publications, 1994, pp. 128-146; KATHRYN WOODARD, Western Music in Tur­
key from the Nineteenth Century to the Present, «New Music Connoisseurn, XI/1, 2003, http:// 
www.newmusicon.org; TuRAN - KOMSUOGLU, From Empire to the Republic cit., p. 11. Sulla 
polarita alafranga / alaturka cfr., in aggiunta ai comributi di O'Connell (pp. 19-20), Aksoy 
(p. 73) e Wright (p. 103) in questo volume, JOHN MORGAN O'CONNELL, From Empire to 
Republic: Vocal S!Jle in Twentieth Century Turkry, in The Garland Enryclopedia of World Music, 
VI: The Middle East, a cura di Virginia Danielson, Scott Marcus e Dwight Reynolds, New 
York, Garland, 2002, p. 782; Io., In the Time of Alaturka cit., pp. 177-205; AHMED ERGUNER, 
Alla Turca -Alla Franca: Les enjeux de la musique turque, «Cahiers de musique traditionnel­
les», 3, 1990, pp. 45-56. 

15. Cfr. i contributi di Arac1 (pp. 8, 14) e di Aksoy (pp. 67-68) in questo volume. Un cam­
pione significativo delle composizioni e degli arrangiamenti di Callisto Guatelli Pascia e 
incluso nel CD realizzato da Emre AraCI con !'Orchestra Sinfonica da Camera di Praga 
Bogazifi Mehtaplan 'nda Sultan Portreleri / Bosphoms fry Moonlight, Istanbul, Kalan Miizik Ya pun, 
2004; cfr. anche il CD, sempre realizzato da Araa, Osmanlz Sarqyi'ndan Avrupa Muzifi / 
European Music at the Ottoman Court, Istanbul, Kalan Miizik Yaprm, 2000. 
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stretto dei circoli dediti alla musica occidentale, e ad attrarre gradualmente 
l'attenzione dei musicisti e dei teorici di musica d'arte turca. 16 

Fatto sta che nella seconda meta dell'Ottocento la scena musicale otto­

mana si arricchi di una vivace attivita concertistica e lirica. In aggiunta agli 

spettacoli organizzati nelle ambasciate europee e nelle dimore dei sultani, 

Istanbul si doto di svariati teatri e sale da concerto. 17 11 teatro forse piu pro­

lifico, durante un periodo relativamente breve di attivita (1840-1870), fu 
quello fondato dall'italiano Bosco e successivamente ceduto all'irnpresario 

cattolico siriano Tiitiinciioglu Mihail Naum Efendi. 11 Teatro Naum, soste­

nuto da un ingente contributo finanziario elargito dallo stesso sultano Ab­

dillmecid, beneficio della licenza esclusiva di ingaggiare musicisti italiani -

tra cui personalita di spicco come i direttori d'orchestra e compositori Angelo 
Mariani (1821-1873) e Luigi Arditi (1822-1903) - e promosse un'intensa pro­

duzione di stagioni d'opera a partire dal suo esordio nel 1844 con Lucrezia 
Borgia di Gaetano Donizetti. 18 A seguito della revoca da parte di Mahmud II 

del divieto di allestire spettacoli pubblici a Istanbul, sempre piu numerose 

furono le compagnie d'opera e le orchestre europee, spesso italiane, invitate 
ad esibirsi nella capitale ottornana in tutta la seconda meta dell'Ottocento, 

cosi come le visite di eminenti musicisti del tempo quale, per esempio, quella 

16. Ne! suo contributo a questo volume, O'Connell (p. 28) menziona, per esempio, l'ado­
zione de! solfeggio da parte del teorico Ha~im Bey gia nel 1864. Cfr. anche il saggio di 
Rubi Ayangil (pp. 43-48). 
17. Come segno del suo apprezzamento per I' opera, specialmente italiana, ii sultano Ab­
dillmecid - a cui Giuseppe Donizetti aveva dedicato una delle sue composizioni piu riu­
scite, l'Inno Popolare di Sua Maestri Imperiale ii Sultano Abdul Medgid Kan, su testo in turco 
ottomano (incluso nel CD di accompagnamento a questo volume) - fece costruire nel 
1858 un teatro lirico all'interno del suo nuovo palazzo Dolmabahc;:e, dotandolo di un or­
ganico stabile di musicisti, di cantanti e di attori turchi (cfr. TURAN - KOMSUOGLU, From 
Empire to the Republic cit., p. 14, e il contributo di Arac1 in questo volume, p. 13). Sulle com­
pagnie d'opera e i teatri attivi ad Istanbul in tutta la seconda meta dell'Ottocento, cfr. 
METiN AND, A History of Theatre and Popular Entertainment in Turkry, Ankara, Forum 
Yaymlan, 1963-1964, pp. 65-78 e 111-114. 
18. Cfr. ARACI, A Levantine Life cit., pp. 53-54; TURAN - KoMSUOGLU, From Empire to the 
Republic cit., p. 12. 
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di Franz Liszt nel 1847.19 Difatti, appare con chiarezza che Istanbul era sor­

prendentemente al passo con gli sviluppi musicali che avvenivano in Europa 
- grazie anche all'intensa importazione di partiture avviata gia da Giuseppe 

Donizetti - tanto che opere che erano nuove in Europa venivano spesso al­
lestite ed eseguite, da orchestre locali o straniere in visita, poco tempo dopo 

il loro debutto europeo. 2° Contemporaneamente si assiste sia al sorgere delle 

prime composizioni di opera lirica in suolo ottomano, generalmente realiz­
zate da espatriati europei su libretto e temi turchi,21 sia al formarsi della pri­
missima generazione di compositori turchi, o comunque ottomani, di musica 

d'arte occidentale, quali Yesarizade Necib Pa~a (1815-1883), Mehmed Ali 
Bey (1840-1895) e Notac1 HaCI Emin (1845-1907). 22 Una menzione parti­
colare deve essere riservata al compositore armeno Dikran <:;uhac1yan Efendi 

19. Cfr. EMRE ARACI, Franz Liszt at the Ottoman Court, «International Piano Quarter.ly», in­
verno 2001, pp. 14-19; AND, Opera and Ballet in Modern Turkey cit., pp. 70-71; Io., Turkjye'de 
Italyan Sahnesi, «Italyan Filolojisi», 1-2, 1970, pp. 127-142; ID., Eski instanbul'da Fransrz Sah­
nesi, «Tiyatro Ari~tJ.rmalan Dergisi», 2, 1971, pp. 72-102; MAHMuT R. GAziMiHAL, Turkjye­
Avrupa Musiki Munasebetleri, parte I, Istanbul, Ni.imune Matbaas1, 1939. Per la presenza di 
orchestre europee in visita presso i sultani di Istanbul tra i secoli XVI e xvrn, cfr. anche 
'fuRAN - KOMSUOGLU, From Empire to the Republic cit., pp. 8-10 e il contributo di Aksoy in 
questo volume (pp. 63-66). 

20. Per esempio il Belisario di Gaetano Donizetti, che debutto al Teatro La Fenice di Ve­
nezia nel 1836, venue proposto ad Istanbul nel 1840 e ancora nel 1844, sia al palazzo im­
periale Valide Sultan che al Teatro Naum. Svariate opere di Verdi figurano nel programma 
de! Teatro Naum in strettissima prossimita rispetto al loro debutto in Europa. Tra queste 
Ernani (1844, allestita al Naum nel 1846), Macbeth (184 7, allestita nel 1848), JI trovatore 
(1853, allestira al Naum nello stesso anno), La traviata (1853, allestita nel 1856), Un ballo 
in maschera (1859, allestita nel 1862). Cfr. REFiK AHMET SEVENGiL, Opera Sanatz ile ilk 
Temaslanmrzi, Istanbul, Milli Egitim Bakanl.Jgi Yaymlan, 1959, p. 30; AND, Opera and Ballet 
in Modern Turkry cit., p. 71; WOODARD, Western Music in Turkry cit.; TuRAN - KOMSUOGLU, 
From Empire to the Republic cit., p. 12; ARNOLD REISMAN, Post-Ottoman Turkry: Classical Eu­
ropean Music and Opera, Charleston (South Carolina), BookSurge Publishing, 2008, pp. 8-
9; e il contributo di Aksoy in questo volume (p. 69). 

21. Come ad esempio !'opera intitolata Giselda di un certo Lombardi o L'assedio di Silistra 
di Giacomo Panizza, messe in scena al Teatro Naum rispettivamente nel 1851 e nel 1855. 

Cfr. ANo, Opera and Ballet in Modern Turkry cit., pp. 72- 73, lo., Tiirkjye'de lta!Jan Sahnesi cit., 
pp. 59-68, e il saggio di Aksoy in questo volume (p. 71). 

22. Cfr. GDLTEKiN O1¼'-!SAY, Batz Teknigjyle Yazan 60 Turk Bagdan, Ankara, Ki.ig Yaymlan, 
1965; Io., Music in the Republican Era, in The Transformation of Turkish Culture cit., p. 198. 
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(1836-1898) - primogenito del mastro orologiaio del sultano Abdi.ilmecid, 
Gevork Efendi - che fu il primo ottomano a cimentarsi nella musica per 

teatro, nell'opera e nell'operetta, spesso utilizzando impianti melodici stret­

tamente aderenti all'idioma modale della musica d'arte turca. Formatosi al 
Conservatorio di Milano probabilmente tra il 1862 e il 1866, <:;uhac1yan di­

resse la compagnia d'opera Opera Tiyatrosu e realizzo vari lavori, tra cui 

l'operaArij'in Hilesi (Lo stratagemma di Arijj, ispirata al pezzo teatrale satirico 

L'ispettore generale di Nikolaj Gogol, l'opera semiseria Zemire e !'operetta Le­
blebici Horhor Aga (II venditore signor Horhor), lavori pionieristici presentati sui 

palcoscenici di Istanbul negli ultimi trent'anni dell'Ottocento, a cui si accom­

pagnarono altri importanti composizioni di musica strumentale. 23 

Questi sviluppi si protrarranno senza soluzione di continuita attraverso 
la seconda era costituzionale dell'impero iniziata nel 1908, quando non solo 

si infoltira la schiera dei compositori e dei musicisti operanti a Istanbul, ma 

sorgeranno insieme a periodici dedicati all'educazione, alla cronaca e alla 
critica musicali anche numerosi ed importanti centri didattici, dedicati sia 

alla musica d'arte turca -insegnata qui con l'ausilio del solfeggio e della no­

tazione occidentale introdotti inizialmente da Donizetti Pascia - sia alla mu­
sica occidentale, come il primo conservatorio di Istanbul, il Dari.ilelhan. 24 E 

23. Su Dikran Cuhac1yan cfr. AND, A History of Theatre cit., p. 113; WOODARD, Western 
Music in Turkry cit.; TuRAN - KoMSUOGLU, From Empire to the Republic cit., p. 15. Cuhaayan 
e considerato come il fondatore della tradizione operistica anche in Armenia. La sua opera 
Arshak II, su libretto in armeno, fu allestita per la prima volta neila sua interezza a Yerevan 
nel 1945 e riproposta al Teatro d'Opera di San Francisco nel 2001 (cfr. DONALD JAY 
GROUT - HERMINE WEIGEL WJLLIAMS, A Short History of Opera, New York, Columbia 

University Press, 2003, p. 529). 
24. Tra i lavori operistici apparsi in questo periodo si possono annoverare Mireh (1909) di 

Paul Mercier, Kenan <;obanlan (1916) de! libanese Wadi Sabra (1876-1952) su libretto della 
scrittrice e femrninista turca Halide Edip Adivar (1884-1964), Ihtjyar (1920) di Nurullah 
Bey, ma anche i lavori di poco precedenti di due maestri italiani de! Conservatorio di Istan­
bul, Claudia (1902) di Giovanni Avolio e Amore occulto (1904) di Vittorio Radeglia. Altri 

compositori dell'epoca furono Mehmet Zari Arca (1863-1951), Mustafa Rahimi Otman 
(1877-1941), Edgar Manas (1875-1964), Ismail Ziihdi.i Kug:uoglu (1877-1924), Osman 
Zeki Ongor (1880-1958). Cfr., oltre al contributo di Aksoy (p. 71) in questo volume, AND, 
Opera and Ballet in Modern Turkry cit., p. 72; TuRAN - KOMSU0GLU, From Empire to the Republic 
cit., p. 16-17; ORANSAY, Music in the Republican Era cit., p. 198. 
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tuttavia con l'instaurazione della Repubblica nel 1923 che assistiamo ad 
un'accelerazione ed un'intensificazione decise e radicali della penetrazione 
della musica d'arte occidentale in Turchia, sulla spinta del progetto nazio­
nalista di modernizzazione e di occidentalizzazione pianificata che divenne 
centrale nella trasformazione culturale, istituzionale e politica della Turchia 

realizzata da Atatiirk e teorizzata dall'ideologo Ziya Gokalp (1876-1924). 25 

Numerose nuove istituzioni vennero fondate nel volgere di pochissimi anni, 
tutte incentrate sullo studio della musica d'arte occidentale e fermamente 
collocate tra le priorita della politica culturale kemalista. La Muzika-i Hu­
mayun di donizettiana memoria fu trasferita ad Ankara, la nuova capitale. 
Gia rinominata Orchestra Sinfonica di Palazzo (Saray Senfoni Orkestras1) 
negli ultimi anni dell'impero, essa fu smembrata e trasformata da una parte 
nell'Orchestra Presidenziale - a cui si applicarono progressivamente varie 
denominazioni quali Orchestra Presidenziale della Repubblica (Riyaseti 
Cumhur Orkestras1), Orchestra Filarmonica Presidenziale (Riyaseti Cum­
hur Filarmoni Orkestras1) e Orchestra Sinfonica Presidenziale (Riyaseti 
Cumhur Senfoni Orkestras1) - dall'altra nell'Orchestra di Musica Militate 
- nota a partire dagli anni Sessanta del Novecento come Orchestra di Mu­
sica Militare del Commando di Terra della Repubblica Turca. Il Conserva­
torio Darillelhan di Istanbul, gia fondato nella seconda era costituzionale 
ottomana, fu riaperto dopo tre anni di inattivita come Conservatorio Mu­
nicipale di Istanbul (Istanbul Belediye Konservatuvan) nel 1923, mentre 

25. Nello stesso periodo, tale intensificazione ed accelerazione caratterizzarono anche la 

vita culturale ed artistica iran.iana, trascinata da sirnili istanze modernizzanti e nazionali­
stiche con l'avvento al potere nel 1925 di Reza Shah Pahlavi. Un ruolo centrale nella dif­

fusione della musica occidentale e, soprattucto, nell'adozione di mecodi didattici, esecutivi 
e teorici occidentali nell'ambico della musica classica persiana ebbe il colonnello, musicista 

e grande riformacore della musica 'Ali Naqi Vaziri (1887-1979). Cfr. MOJTABA KHoSHZA­

MJR, Ali Naqi Vaziri and his Influence on Music and Music Education in Iran, Urbana-Champaign, 
University of Illinois at Urbana-Champaign, tesi di dottorato, 1979; BRUNO NETTI, The 
Western Impact on World Music: Change, Adaptation, and Survival, London, Macmillan, 1985, 
pp. 72-75, 79-83, 110-113; FARHAT, Western Musical Influences in Persia cit., pp. 89-92; CHE­

HAB!, From "Revolutionary Tasn.if to Patriotic Surud cit., pp. 146-148. Per sirnili sviluppi nella 

storia musicale libanese, cfr. CHRISTIAN POCHE, Vers une musique libanaise de 1850 d 1950, 
«Les cahiers de l'Oronte», 7, 1969, pp. 77-100. 
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ad Ankara comparve nel 1924 il suo corrispettivo, la Scuola per Istruttori 
di Musica (Musiki Muallim Mektebi), inizialmente diretta da Zeki Ungor, 
direttore d'orchestra e compositore dell'inno nazionale turco. Questa pro­
cesso di trasformazione istituzionale fu pilotato direttamente dall'esecutivo. 
Esso era volto non soltanto ad insediare istituzioni musicali di alto profilo 
che fornissero allo stato una presenza sonora di grande impatto simbolico 
e che canalizzassero gli orientamenti artistici dell'alta borghesia urbana, ri­
formatrice e cosmopolita turca, ma anche a diffondere capillarmente le ri­
forme culturali e musicali perseguite da Ataturk nell'ambito di settori 
sempre piu vasti della popolazione - attraverso istituzioni culturali statali 
come le Case del Popolo (Halkevleri), sparse in gran numero sul territorio 
- di pari passo con la promozione dell'allargamento della sfera pubblica e 
dell'affermarsi della cultura di massa come condizioni fondanti della mo­
dernita e della nuova vita nazionale. Trasportato sull'onda degli ideali re­
pubblicani e nazionalisti, questo processo non fu certo senza alti costi 
sociali e culturali, dal momento che non si risparmio forme decisamente 
autoritarie. Mentre la musica europea veniva insediata come riferimento 
centrale per lo sviluppo della cultura musicale turca, si imposero dure re­
strizioni alla pratica della musica d'arte tradizionale, poiche associata diret­
tamente a quel passato ottomano che l'instaurazione repubblicana 
intendeva contrastare. 26 La musica d'arte turca, pertanto, non fu solo con­
siderata decadente e stantia, ma fu vista anche come il frutto ed il relitto 
della cultura ibrida (noi diremmo, piu positivamente, multietnica e multi­
culturale) caratteristica dell'impero ottomano, risultante dalla convergenza 
di elementi turchi, persiani, curdi, arabi, ma anche greci ed armeni. Questa 
era poco confacente, nella prospettiva kemalista, alla formazione di una 
cultura nazionale. Ad essa vennero preferite le musiche popolari e rurali 
dell'Anatolia e della costa Egea, elevate nella politica culturale dello stato 
- spesso anche grazie ad interpretazioni faziose, se non a manipolazioni -
a simbolo di una cultura musicale puramente turca che, affinata e riformata 

26. Paradossalmente furono rigettate come appartenenti al passato ottomano anche le 

marce cerimoniali e gli inn.i di Giuseppe Donizetti utilizzati dai sultani fin dopo la Grande 
Guerra (cfr. il contributo di Arac1 in quesco volume, pp. 9-10). 
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attraverso la combinazione con le tecniche esecutive e compositive occi­

dentali, avrebbe fornito l'assetto fondamentale e la sorgente della nuova 

cultura repubblicana. L'approccio ostile nei confronti della musica d'arte 

turca si concretizzo con la chiusura, per esempio, della Sezione di Musica 

Orientale (Dogu Muzigi $ubesi) del Conservatorio Darillelhan e, in sinergia 

con una vigorosa campagna di secolarizzazione, con l'ordinanza di sop­

pressione, nel 1926, delle logge (tekke) e delle confraternite (tarika~ mistiche 

mussulmane (Sufi), tra cui quelle, come i Mevlevi, legate tradizionalmente al 

culto della musica d'arte. 27 

27. L'occidentalizzazione nel campo della musica non si limito all'adozione di forme e ge­
neri, tecniche compositive ed esecutive, e metodi didattici. Essa si manifesto anche nel­
l'adozione di un approccio scientifico ed etnologico alle musiche popolari e rurali, 
comprendente la loro documentazione, classificazione e notazione. Cio ando di pari passo 
con la raccolta di materiale musicale popolare ad uso di composizioni erudite e con l'ap­
plicazione di tecniche di arrangiamento occidentali, inclusa l'armonizzazione, a brani della 
musica popolare o rurale negli istituti scolastici e di formazione come nelle istituzioni cul­
turali e, successivamente, nei media di stato. E noto come tutti questi aspetti fecero parte 
dell'edificazione delle culture nazionali e della definizione nazionalista dei patrimoni cul­
turali in Europa a cavallo tra XIX e XX secolo, e fu esattamente questo precedence che 
servi come prototipo peril governo repubblicano. La musica d'arte turca, sebbene fosse 
guardata con frcddezza o addirittura con aperta avversione nella prima fase repubblicana, 
non fu cancellata, ma fu anzi anch'essa coinvolta in un processo di riforma e di dialogo 
con la musica occidentale, fino a riemergere pienamente sulla scena culturale pubblica nel 
secondo dopoguerra. Tale processo, come abbiamo visto, era in parte gia stato avviato 
dai tempi di Giuseppe Donizetti ed era destinato in epoca repubblicana ad aprire aree di 
sempre maggiore contatto con la musica occidentale sia sul piano teorico che didattico, 
grazie in particolare al contributo di musicisti, pedagoghi e musicologi quali Rauf Yekta 
Bey (1871-1935), Suphi Ezgi (1869-1962) e Sadettin Arel (1880-1955). A questo proposito 
si vedano i saggi di Ayangil e O'Connell in questo volume. Per l'approccio riformatore di 
Mustafa Kemal Atari.irk e dell'ideologo del nazionalismo turco Ziya Gokalp, cfr. ZiYA 
G0KALP, Turkish Nationalism and Western Civilization: Selected Essqys of Zjya Gokalp, originale 
del 1923 tradotto in inglese da Niyazi Berkes, London, Gorge Allen and Unwin, 1959; 
DONALD EVERETT WEBSTER, The Turk~ of Atatiirk: Social Process in the Turkish Reformation, 
New York, AMS Press, 1973; Atatiirk and the Modernization of Tur~, a cura di Jacob M. 
Landau, Boulder (Colorado) - Leiden, Westview Press - E.J. Brill, 1984; ToURAJ ATABAKJ 
- ERIK J. Z0RCHER, Men of Order: Authoritarian Modernization under Atatiirk and Reza Shah, 
London - New York, LB. Tauris, 2004. Sul significato e sulle implicazioni delle riforme 
repubblicane e kemaliste all'interno della vita musicale e de! mondo delle arti, cfr. G◊KALP, 
Turkish Nationalism and Western Civilization cit., pp. 105-106, 268, 272-273, 299-301; AoNAN 
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Nel frattempo numerosi studenti turchi furono sovvenzionati per re­

carsi presso le scuole di musica e i conservatori piu prestigiosi d'Europa, 

un'esperienza dalla quale sboccio la prima generazione di compositori 

turchi di musica occidentale dell'epoca repubblicana, in particolar modo 

j cinque - noti come Turk Be1leri, 'I cinque turchi' - che di essa divennero 

gli esponenti piu emblematici: Cemal Rqit Rey (1904-1985), Hasan Ferit 

Alnar (1906-1978), Ulvi Cemal Erkin (1906-1972), Ahmet Adnan Saygun 

(1907-1991, cfr. tav. 4), Necil Kaz1mAkses (1908-1999). Questi compo­

sitori, celeberrimi in Turchia, integrarono in molti dei loro lavori ispira­

zioni tratte da materiali musicali tradizionali turchi, principalmente 

dall'ambito popolare e rurale in consonanza con l'orientamento della po-

SAYGUN, Atatiirk ve Musiki, Ankara, Ajans - Tiirk Matbaacilik, 1965; G0LTEKiN ORANSAY, 
Atatiirk ile Kug, Izmir, Kug Yaylill, 19852

; ID., Music in the Republican Era cit., pp. 198-205; 
AND, Opera and Ballet in Modern Turkey cit., pp. 74-78; The Transformation of Turkish Culture 
cit.; ORHAN ToKELiOGLU, The Rise of a Spontaneous Synthesis: The Historical Background of 
Turkish Popular Music, «Middle Eastern Studies», xxxu/2, 1996, pp. 194-216; In., Moder­
nizing Reforms and Turkish Music in the 1930s, «Turkish Studies», u/1, 2001, pp. 93-108; 
O'CONNELL, From Empire to Republic cit., pp. 781-787; ID., In the Time of Alaturka cit., pp. 
188-189; ID., Sound Sense: Mediterranean Music from a Turkish Perspective, in The Mediterranean 
in Music: Critical Perspectives, Common Concerns, Cultural Differences, a cura di David Cooper e 
Kevin Dawe, Lanham (Maryland) - Toronto - Oxford, The Scarecrow Press, 2005, pp. 3-
25; KATHRYN WOODARD, Music Mediating Politics in Turkey: The Case of AhmedAdnan Sqygun, 
«Comparative Studies of South Asia, Africa and the Middle East», xxvn/3, 2007, pp. 442-
462; TURAN - KOMSUOGLU, From Empire to the Republic cit., pp. 5-7, 17-23. In specifico sulla 
politica culturale in relazione alle tradizioni popolari e rurali, e sulla loro istituzionalizza­
zione, cfr. iLHAN BASGOZ, Folklore Studies and Nationalism in Turkey, «Journal of the Folklore 
Institute», IX/2-3, 1972, pp. 162-176; MARTIN STOKES, The Arabesk Debate: Music and Mu­
sicians in Modern Turkey, Oxford - New York, Clarendon Press - Oxford University Press, 
1992, pp. 20-49; ARZU OZ'r0RKMEN, Folklore and Nationalism in Turkey, University of Pen­
nsylvania, tesi di dottorato, 1993, in particolare il capitolo II; KORAY DEGIRMENci, In the 
Pursuit of a Nation: The Construction of Folk and Folk Music in the Founding Decades of the Turkish 
Republic, «International Review of the Aesthetics and Sociology of Music», xx:xvn/1, 
2006, pp. 47-65. A fini comparativi con gli interventi di conservazione, modernizzazione 
e notazione della musica tradizionale in Tunisia, in particolar modo nell'ambito delle atti­
vita dell'Istituto Rahidiyya fondato a Tunisi nel 1934, cfr. RUTH DAVIS, The Effects of No­
tation on Performance Practice in Tunisian Art Music, «The World of Music», XXXJV /1, 1992, 
pp. 85-114; In., Ma'h.1f: Reflections on the Arab Andalusian Music of Tunisia cit., pp. 41-70. 
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litica musicale kemalista, ed alcuni tra loro, come Erkin e Saygun, parte­
ciparono attivamente anche alla raccolta di canzoni e motivi musicali delle 
comunita rurali. In questo panorama si situa il primo significativo lavoro 
per teatro d'opera della Repubblica, Ozs(!Ji, composto da Adnan Saygun 
su libretto di Munir Hayri Egeli e commissionato dallo stesso Ataturk in 
occasione della visita in Turchia dello scia di Persia Reza Pahlavi nel 
1934. 28 Dal 1932, allo scopo di coadiuvare la fondazione e l'organizza­
zione di istituti musicali cosi come la formazione di musicisti, direttori e 
compositori, cominciarono ad essere invitati in Turchia esperti, maestri 
e produttori europei di musica, di teatro e di balletto, quali Paul Hinde­
mith (1895-1963), Bela Bart6k (1881-1945), Ernst Praetorius (1880-

1946), Carl Ebert (1887-1980), Eduard K. Zuckmayer (1890-1972) e 
Dame Ninette de Valois (1898-2001). 29 Gli anni Trenta e tutto il periodo 
della presidenza del successore di Atari.irk, Mustafa Ismet Inonu (in carica 
dal 1938 al 1950), suggellarono l'entrata, ormai a pieno titolo, della Tur­
chia nel panorama internazionale della musica classica occidentale. Nu­
merosi ed importanti lavori di compositori turchi si succedettero sui 

palcoscenici locali ed internazionali, tra cui l'oratorio Yunus Emre di 
Adnan Saygun (composto nel 1942 su versi del poeta mistico del Trecento 
Yunus Emre e riproposto a Parigi nel 1947) cosi come, dello stesso au-

28. Cfr. EMRE ARACJ - JOHN MORGAN O'CONNELL, Forging an Alliance: A Turkish Opera on 
a Persian Theme, «The World of Music», in corso di pubblicazione. Su Adnan Saygun, che 
tra i compositori turchi dell'epoca fu quello forse piu ricettivo dell'ideale kemaliano di edi­
ficare una musica nazionale, cfr. EMRE ARACI, Reforming Zeal, «The Musical Times», 
cxx:xvm/ 1854, settembre 1997, pp. 12-15; Io., Ahmed Adnan S aygun: dof,u-bati aras1 muzik 
koprusu, Istanbul, Yap1 Kredi Yayrnlan, 2001; KATHRYN WOODARD, Creating a National 
Music in Turkry: The Solo Piano Works of AhmedAdnan Saygun, Cincinnati, University of 
Cincinnati, tesi di dottorato, 1999; EAD., Western Music in Turkry cit.; EAD., Music Mediating 
Politics in Turkry cit.; REISMAN, Post-Ottoman Turkry cit., pp. 73-84. 
29. Cfr., tra altri, REISMAN, Post-Ottoman Turkry cit., pp. 23-72. Per l'apporto di Bela Bartok, 
particolarmente significativo nel campo della raccolta, della trascrizione e classificazione, e 
dell'istituzionalizzazione delle musiche popolari e rurali in Turchia, cfr. ADNAN SAYGUN, 
Bart6k in Turkry, «The Musical Quarterly», 37, 1937, pp. 337-346; BELA BART6K, HalkMiizjgi 
Hakkmda Or Konferans, Ankara, Halkevi Ne 9riyat1 - Ar ~ubesi, 1937; ID., Turkish Folk Music 
.from Asia Minor, a cura di Benjamin Suchoff, Princeton, Princeton University Press, 1976. 
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tore, l'opera Kerem (che inauguro il Nuovo Teatro d'Opera di Ankara nel 
1948) e il Concerto per pianoforte (eseguito nel 1963 a Mosca); il Concerto 
chromatique e il Quartetto d'archi di Cemal Re~it Rey (entrambi dati a 
Vienna nel 1935); il Concerto per pianoforte e il Quartetto d'archi di Ulvi 
Cerna! Erkin (dati rispettivamente a Berlino nel 1943 ea Praga nel 1947); 

i lavori orchestrali Sinfonia di danza "r;ijtetelli" (debutto a Praga nel 1934), 

Poema per violoncello e orchestra ( debutto ad Ankara nel 1946 e riproposto a 
Roma nel 1950) e Ballata (debutto ad Ankara nel 1948) di Necil Kaz1m 
Akses. Negli anni Cinquanta saranno fondati l'Opera di Stato e il Balletto 
di Stato, che avvieranno artisti di fama internazionale del calibro del so­
prano Leyla Gencer (1928-2008), celeberrima per le sue interpretazioni 
donizettiane, del soprano Suna Korat (1935-2003) e del basso Ayhan 
Baran (nato nel 1929). Successive generazioni di compositori d'opera tur­
chi includono Nevit Kodalli (1924-2009) di cui vanno ricordati Van Gogh, 
eseguita nel 1956 ad Ankara, e Gilgamesh, prodotta dalla Compagnia 
d'Opera Turca nel 1965; Ferit Tiirzun (1929-1978) tra i cui numerosi la­
vori di rilievo spicca Ktral Midas (II re Mida) de! 1977; e Okan Demiri~ 
(nato nel 1942) la cui opera DiJrdiincii Murad (II Sultano Murad IV) e stata 
prodotta nel 1980. A questi si affi.ancano i lavori maturi di compositori 
storici come, per esempio, Adnan Saygun, la cui opera KiJroglu, basata 
sull'omonimo ciclo epico tradizionale turco e centro-asiatico, appare nel 
1973. Infine la traiettoria storica qui delineata giunge ai compositori con­
temporanei, dalla musica seriale e aleatoria di Ilhan Usmanba~ (nato nel 
1921 ), a quella elettronica di Ilhan Kemal Mimaroglu (nato nel 1926, la 
cui musica compare nel film Saryricon di Federico Fellini), a quella post­
minimalista di Kamran Ince (nato nel 1960). 

TRAIETIORIE DI STUDIO ... 

E evidente come la musica d'arte occidentale abbia messo profonde radici 
in Turchia e sia divenuta, lungo la traiettoria storica iniziata da Giuseppe 
Donizetti Fascia, parte integrante della vita culturale e musicale turca. E 
una situazione, questa, ben lontana dall'essere isolata, ma che e al contrario 
ampiamente condivisa da molti paesi al di fuori dell'Europa e del Nord 
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America. 30 Di fronte a questo processo di radicamento, comprendente ad 

un tempo l'internazionalizzazione, la localizzazione e la diversificazione 
della musica classica occidentale a livello pressoche globale, si deve tuttavia 

registrare la vistosa esiguita di studi approfonditi in proposito nel panorama 

accademico internazionale. Cio che in particolare non ha ricevuto a tut­

t'oggi un'attenzione adeguata e la dimensione socio-culturale del ruolo con­

sistente che la tradizione classica occidentale ha acquisito nella storia e nella 
prassi musicali di paesi comunemente considerati non occidentali, dal mo­
menta in cui tale tradizione e divenuta effettivamente locale o perlomeno 

espressione di ampi segmenti cosmopoliti in tali societa. 31 Altrettanto sot-

30. Per un resoconto generale sulle tradizioni di esecuzione e composizione di musica 
d'arte occidentale, compresi i relativi sviluppi istiruzionali e del panorama artistico pub­
blico, in Egitto e in Iran cfr. EL-SHAWAN, IV'estern Music and its Practitioners in Egypt cit., pp. 
145-149; Io., Egypt JI.4. Western Music, in The New Grove Dictionary of Music and Musicians, a 
cura di Stanley Sadie, New York, Grove's Dictionaries, 20012

; FARHAT, Western Musical In­
fluences in Persia cit., pp. 92-95. Sulla diffusione della musica occidentale in Libano fin dal­
l'epoca ottomana, e sulla sua fiorente tradizione di compositori ed esecutori durante la 
dorninazione francese e dopo l'indipendenza, cfr. Au JIHAD RACY, Words and Music in 
Beirut: A Stucfy of Attitudes, «Ethnomusicology,), xxx/3, autunno 1986, pp. 415-416; ID., 
Lebanon. IV. Modern Developments. 1. Western-Based Classical Repertoire and Music Education, in 
The New Grove Dictionary cit. Perl' Africa sub-sahariana post-coloniale cfr. AKIN EUBA, Tra­
ditional Elements as the Basis of New African Art Music, «.African Urban Notes», V / 4, 1970, 
pp. 52-56; BooE OM0J0LA, Nigerian Art Music, with an Introductory Stucfy of Ghanaian Art 
Music, Ibadan, Institut Frarn;ais de Recherche en Afrique, 1995; Io., African Pianism as an 
Intercultura/ Compositional Framework: A Stucfy of the Piano Works of Akin Euba, «Research in 
African Literatures», xxxn/2, 2001, pp. 153-174; JOHNSTON AKUMA - KAW NJOKU, Art­
Composed Music in Nigeria, in The Garland Encyclopedia of World Music, I: Africa, a cura di Ruth 
M. Stone, New York, Routledge, 1997, pp. 232-252. Per la Cina, cfr. R.rcHARD CURT KRAus, 
Pianos and Politics in China: Middle Class Ambitions and the Struggle over Western Music, New 

York, Oxford University Press, 1989. 
31. Ovviamente, in questo contesto, 'Occidente' non rappresenta una nozione stretta­
mente geografica, ma socio-culturale. Anche in questa accezione, tuttavia, e utile sottoli­
neare che la presente discussione si fonda su una lettura critica del concetto di Occidente 
o di cultura occidentale, ed interpreta pertanto tale concetto come un costrutto arbitrario 
e soggettivo - o meglio come ii risultato di un processo di affermazione di soggettivita 
storiche, visioni del mondo storicamente e socialmente localizzate e parziali. In altre parole, 
la dinarnica tra unita e frammentazione, tra condivisione e diversita insite nel concetto di 
'Occidente' - sia rispetto alle proprie parti costituenti, sia in relazione all'esterno, a cio 
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tovalutate sono le implicazioni di questa diffusione e di questo radicamento, 

da un parte, per la definizione e la comprensione delle dinamiche interne 

di culture musicali locali; dall'altra, peril rinnovamento dei parametri entro 
i quali la musica classica occidentale e generalmente pensata e collocata sul 

piano delle affiliazioni etniche, sociali e culturali su scala planetaria. 32 Si puo 

suggerire che le dinamiche di pensiero sottese a questa disattenzione se-

verso cui esso viene contrapposto e che viene percio qualificato come 'altro' - si formula 
sulla base di complessi, ma nel contempo specifici interessi storici, contingenti e variabili. 
IJ crisrallizzarsi di tali soggettivita storiche in visioni del mondo definite - ovvero in for­
mulazioni ideologiche come, nel nostro caso, la distinzione tra 'occidentale' e 'non occi­
dentale' - segnala il passaggio dalla parzialita soggettiva all'oggettivira, ii proporsi 
dell'interpretazione soggettiva come visione oggettiva capace di riscuotere ampio consenso 
e di affermarsi come dorninante. Cfr. GRAMSCI,Quaderni def carcere cit., pp. 466-467, 874-
875, 1048-1049, 1415-1416, 1418-1420. 

32. Non e sorprendente che gli studi sulla musica occidentale prodotta localmente siano 
invece numerosi in Turchia come in altri paesi non occidentali. Essi tuttavia possiedono 
generalmente una risonanza internazionale piuttosto limitata ed hanno contribuito finora 
solo marginalmente alle rappresentazioni, sia delle culture musicali locali che della storia 
della musica classica occidentale, codificate nell'ambito della musicologia e dell'etnomu­
sicologia internazionali, ancora fortemente influenzate dalle istituzioni e dalle produzioni 
accaderniche europee e nord americane. Tale lirnitata risonanza e indice degli orientamenti 
prevalenti e della ristretta permeabilita degli studi musicali euro-americani in questo ambito 
spccifico. Per gli studi in lingua inglese sulla musica occidentale in Turchia, i riferimenti 
bibliografici relativamente modes ti contenuti in questa introduzione sono da considerarsi 
altamente rappresentativi (si potrebbero ben dire delle eccezioni). E anche sintomatico 
che lavori enciclopedici capitali come The New Grove Dictionary of Music and Musicians (de! 
2001, a cura di Stanley Sadie) o The New Grove Dictionary of Opera (1992, sempre a cura di 
Stanley Sadie), sebbene includano voci dedicate a svariati compositori non europei, si con­
centrino prevalentemente sulla loro biografia e sul loro profilo artistico, senza un appro­
fondimento de] contesto culturale e storico in cui hanno operato. Ne! contempo, laddove 
compaiono sottocapi toli riguardanti le 'influenze occidentali' nelle voci riservate ai paesi 
dell'Asia o dell'Africa, l'attenzione dedicata a questo aspetto e decisamente esigua e spesso 
non comrnisurata all'effettiva importanza della musica occidentale in tali paesi. In italiano, 
si veda per esempio l'Enciclopedia de/la musica cit., fra le cui centinaia di capitoli tematici 
solo tre sono dedicati alla musica classica occidentale non euro-americana: uno nel volume 
I, II Novecento QUSTINIAN TAMUSUZA, La musica contemporanea in Africa, pp. 1153-1165), e 

due nel volume V, L'unitd delia musica (FRAN<;OIS PICARD, II trapianto de/la musica europea in 
ASJa onenta/e e i suoi sviluppi, pp. 92-115, e GERARD H. BE.HAGUE, Conquista coioniaie e trapianto 
delia musica europea in Amenca /atina, pp. 116-13 7). 
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guano percorsi solo in apparenza diversi tra musicologia ed etnomusicolo­

gia. In musicologia, la fondamentale invisibilita della musica classica occi­

dentale non euro-americana 33 
- soprattutto per quanta concerne le sue 

implicazioni sul piano socio-culturale accennate in precedenza - ha ache 
fare o coo una visione sostanzialmente tradizionale e sigillata del canone 

della musica d'arte, oppure, anche laddove tale canone viene rivisitato alla 
luce di uoa prospettiva postmoderna e dunque piu flessibile, essa si ancora 

ad una persistente definizione o percezione di appartenenza geoculturale 
della musica classica occidentale che, sebbene storicamente motivata, ap­

pare acritica e fuori sincrono rispetto agli sviluppi globali dell'eta moderna 
e contemporanea. 34 Dal canto suo, l'etnomusicologia, che pur si e da tempo 

emancipata dal ventaglio piuttosto angusto di priorita che la definivano in 

33. Il mio uso dell'ossimoro 'musica occidentale non euro-americana' e intenzionalmente 

volto ad esporre e denudare la problematicita e la paradossalita delle structure di linguaggio 
e concectuali che ereditiamo dalla tradizione musicologica ed etnomusicologica, cosi come 

l'impraticabilita dei loro assunti ideologici di fronte all'avvento di nuove, attive soggettivita. 
La mia critica di fondo si puo forse riassumere in una domanda: a chi appartiene oggi e 

dalla confluenza - consonante o dissonante - di quali complesse e variegate formazioni 
sociali e culturali e costituito cio che si continua a chiamare 'cultura occidentale'? A mio 

giudizio, ii campo degli studi musicali si trova in una posizione delicaca a questo proposito 

e richiede una riflessione aperta e profonda, con un'urgenza che non credo sia egualmente 
condivisa in altri ambiti delle arti, come la letteratura o ii cinema. II romanzo, per esempio, 
nonostante si sia diffuso storicamente come forma letteraria a livello planetario con mo­

dalita molto simili a quelle della musica d'arte occidentale - ovvero sull'onda dell'influenza 
egemonica culturale europea - non e generalmente caratterizzato nella percezione comune 
e negli studi accademici da parametri geoculturali altrettanto demarcati come in musica. 

Sopratrutto, tali parametri geoculturali, quando pertinenti, non hanno prodotto distinzioni 
disciplinari cosi delineate come quella tra musicologia ed etnomusicologia. In fondo ii 
premio Nobel per la letteratura Orhan Pamuk e noto come scrittore, non come scrittore 

di romanzi occidentali. 
34. Per un esame critico dell'edificazione del canone della musica classica occidentale e 
delle sue implicazioni storiche ed ideologiche, cfr. Disciplining Music: Musicology and its Canons, 
a cura di Katherine Bergeron e Philip V Bohlman, Chicago, University of Chicago Press, 

1992; WILLIAM WEBER, History of Musical Canon, in Rethinking Music, a cura di Nicholas 
Cooke Mark Everist, New York, Oxford University Press, 2001, pp. 336-355. Al fine di 

constatare la quasi invisibilita dei contributi mondiali nella definizione dominance dell'am­
bito di studio della musicologia, e istruttivo esaminare alcuni dei manuali contemporanei 

di storia della musica classica occidentale piu diffusi e venduti, come J. PETER BuRI<l--lOL-
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passato - ovvero lo studio delle musiche d'arte tradizionali, delle tradizioni 
orali e delle musiche popolari - non ha ancora offerto uno spazio signifi­

cativo allo studio della musica classica occidentale non euro-americana. 
L'etnomusicologia e stata finora piu interessata ad analizzare la presenza 

della musica occidentale in termini di influenza ed impatto sulle musiche 

non occidentali, con prospettive variamente contornate da preoccupazione 

DER - DONALD JAY GROUT - CLAUDE V PALTSCA, A History of Western Music, New York -
London, W W Norton, 20108

; Music in the Western World· A History in Documents, a cura di 
Piero Weiss e Richard Taruskin, Belmont (California), Thomson-Schirmer, 20082; Dou­

GLASS SEATON, Ideas and Sryles in the Western Musical Tradition, New York - Oxford, Oxford 
University Press, 20103

• Sebbene in tutti questi casi ii canone classico della storia musicale 

sia stato sottoposto ad una riflessione critica importante e si sia pertanto arricchito di 
un'attenzione al jazz, alla popular music, alla musica pope leggera, alla fusione e giustappo­
sizione tra musica d'arte occidentale e musiche non-occidentali, ii ruolo conferito alle tra­

dizioni di musica occidentale non euro-americane, sia in termini di contribute compositivo 
ed esecutivo, sia in termini di sviluppi storici del bacino cultucale e di pubblico della musica 
occidentale, rimane decisamente minirno e non oltrepassa la menzione alguanto fugace 

di pochi eminenti compositori, come ii giapponese Toru Takemitsu. Leggermente piu in­

clusivo e GROUT - WrLLJ.AMS, A Short History of Opera cit, che fornisce una panoramica 
selettiva di tradizioni compositive in paesi come !'Armenia, la Turchia, ii Brasile o ii Mes­

sico. Tra i manuali di storia della musica classica occidentale in lingua italiana, si veda per 
un esempio di concezione del canone alquanto conservatrice MAiuo BARONI - ENRICO 

FUBINI - PAOLO PETAZZI - PIER0 SANTI - GIANFRANCO VJNAY, Storia de!la musica, Torino, 
Einaudi, 19952

• E interessante mettere a confronto questa generale disattenzione con la 

realta di molte scuole di musica, di conservatori e di dipartimenti universitari di musica in 
tutta Europa e in Nord America, dove si registra una sempre maggiore affluenza di stu­

denti intercontinentali, specialmente dall'Asia Orientale. Esistono prevedibilmente alcune 
eccezioni in musicologia, per esempio JAMES PARAKILAS -ATSUK0 HIRAI, 1870s to 1920s: 
The Worlds the Limit, in Piano Roles: Three Hundred Years of Life with the Piano, a cuca di James 

Parakilas, New Haven - London, Yale University Press, 1999, pp. 224-261, ma appare sin­
tomatico che uno studio musicologico e culturale importance come KRAUS, Pianos and Po­
litics in China cit., sia stato condotto da un sociologo e politologo piuttosto che dai ranghi 

della musicologia. Per un esempio di manuale turco di storia della musica classica occi­
dentale, chiamata qui «musica polifonica», cfr. iu<E BORAN - KAVILCJM YILDTZ 

~ENORKMEZ, Ku/tiireLTarih lpgmda ~oksesli Batz Miizig,i, Istanbul, Yap1 Kredi Yaymlan, 2002, 
dove una periodizzazione strettamente tradizionale della storia musicale e completata da 

un capitolo finale sui suoi sviluppi in Turchia. Nonostante questa prevedibile aggiunta, 

sono anche qui completamente ignorate altre tradizioni compositive ed esecutive su scala 
mondiale. 
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per l'integrita di tali musiche o, piu recentemente, da un'ottica post-colo­

niale e postmoderna. 35 Questo approccio e stato tradizionalmente accom­

pagnato dall'ammirevole proposito di conferire legittimita, nel panorama 
degli studi, a tradizioni culturali e musicali che si discostano dalla prospet­

tiva etnocentrica ed egemonica elevante a norma di valore l'assetto teorico 

e pratico della musica d' elite occidentale - comprendente aspetti come la 

scrittura musicale, la polifonia e l'armonia, la proprieta individuale della 
composizione. 36 Cio e stato accompagnato dall'affermarsi della centralita 

metodologica del comprendere e del rappresentare tradizioni e modi di vi­

vere la musica 'altri' nei propri termini e secondo le proprie regole e mo­

dalita teoriche e di esperienza. Questa preoccupazione tuttavia ha avuto 

anche iJ risultato di escludere altre dimensioni della vita musicale delle cul­
ture tradizionalmente studiate dagli etnomusicologi, dimensioni come la 

musica occidentale non euro-americana che sono spesso tacitamente so­

spettate di rappresentare un'imposizione snaturante, segni cosi chiari del-

1' egemonia e del colonialismo europei da risultare ingombranti e scomodi. 

Una preclusione, questa, che, sebbene giustificata da un atteggiamento ge­
nuinamente critico verso l'esperienza coloniale, trascura come la musica 

d'arte occidentale appartenga ormai effettivamente a tutte le culture musi­
cali in cui si e da tempo insediata, e che rischia di oscurare attraverso 

35. Si vedano indicativamente NETfL, The Western Impact on World Music cit.; BONNIE C. 
WADE, Thinking Musical!J: Experiencing Music, Expressing Culture, New York - Oxford, Ox­

ford University Press, 20092
, pp. 164-194. 

36. Nessuno di questi aspetti puo considerarsi esclusiva caratteristica della musica occi­
dentale. Tuttavia e proprio la loro centralita in questa tradizione che, in etnomusicologia, 
e stata storicamente messa in luce per demarcarne la specificita e per condurre l'attivita di 
legittimazione di tradizioni che, per contrasto, enfatizzano l'oralita della trasrnissione de! 
sapere musicale, la memorizzazione, le dinarniche partecipatorie di composizione o di im­
provvisazione musicali. II punto delle mie considerazioni qui, come evidenziero anche in 
seguito in questa introduzione, e proprio quello di sottolineare come la definizione della 
nozione di differenza culturale, e la capitalizzazione su di essa, siano state e continuino ad 
essere fondanti dell'identita e dell'operato dell'etnomusicologia. Si vedano a questo pro­
posito le critiche affilate di AGAWU, Representing African Music cit., pp. 151-171, e di MARTIN 
RUDOY SCHERZINGER, Music, Spirit Possession and Copyright La111: Cross-Cultural Comparisons 
and Strategic Speculations, «Yearbook for Traditional Music», 31, 1999, pp. 102-125. 
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un'operazione selettiva voci significative che da tempo si esprimono in que­

sto idioma musicale.37 

Comune alla musicologia e all'etnomusicologia e stata una crescente 
attenzione al tema della rappresentazione, nella musica occidentale, delle 

musiche 'altre', e dunque la crescente importanza degli studi sull'esotismo 

musicale e sulle dinamiche di potere e di controllo insite nella sua prassi di 
stereotipizzazione, prospettive queste spesso innescate dalla riflessione 
post-coloniale di Edward Said.38 Un altro aspetto che ha attraversato en­

trambe le discipline - e che, a mio avviso, e da considerarsi particolarmente 

importante per la presente discussione - e costituito dalla ormai consolidata 

apertura degli studi alla popular music, comprendente il vasto ventaglio di 
musiche comunemente dette di massa, dal jazz al rock, dalla musica pop o 

leggera alla musica etnica commerciale. Valicando precedenti preoccupa­
zioni a riguardo di un possibile azzeramento della creativita e del valore ar­

tistico della musica attraverso la mercificazione e la massificazione -

37. In riferimento alle traiettorie musicali tra Italia e Turchia esplorate in questo volume, 
e interessante constatare la pressoche totale assenza della musica classica occidentale negli 
studi etnomusicologici di recente pubblicazione sull'area musicale mediterranea. Cfr. An­
tropologia de/la musica e culture mediterranee, a cura di Tullia Magrini, Bologna, 11 Mulino, 1993; 
Music and Gender: Perspectives from the Mediterranean, a cura di Tullia Magrini, Chicago, Chi­
cago University Press, 2003; Mediterranean Mosaic: Popular Music and Global Sounds, a cura di 
Goffredo Plastino, New York, Routledge, 2003; The Mediterranean in Music cit. 
38. Cfr. Orienta/ism cit. Sull'esotismo in musica si vedano i contributi di Toscani e Wright 
(pp. 118-120) in questo volume, e le relative indicazioni bibliografiche. Si possono qui se­
gnalare alcuni volumi di riferimento ormai classici: MIRIAM K. WHAPLES, Exoticism in Dra­
matic Music, 1600-1800, Bloomington, Indiana University, tesi di dottorato, 1958; TuoMAs 
BETZWIESER, Exotismus und Tiirkenoper in der franziisischen Musik des Ancien Regime, Laaber, 
Laaber Verlag, 1993; The Exotic in Western Music, a cura di Jonathan Bellman, Boston, Nor­
theastern University Press, 1998; Music and On·entalism in the British Empire, 1780s-1940s: 
Portrqyal of the East, a cura di Martin Clayton e Bennett Zon, Aldershot-Burlington (VI), 
Ashgate, 2007; CLAIRE MABILAT, Orienta/ism and Representations of Music in the Nineteenth­
Century British Popular Arts, Aldershot-Burlington (VT), Ashgate, 2008. Per studi che in­
cludono anche discussioni sulla popular music, cfr. Western Music and its Others: Difference, 
Representation, and Appropriation in Music, a cura di Georgina Born e David Hesmondhalgh, 
Berkeley- Los Angeles - London, University of California Press, 2000; TYMOTHY D. TAY­
LOR, Bryond Exoticism: Western Music and the World, Duhram-London, Duke University Press, 
2007. 
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preoccupazioni formulate nel modo piu incisivo ed influente da Theodor 
Adorno - la musicologia ha assistito attraverso questa apertura ad una ri­

discussione del canone musicale tradizionale, sottoposto ora ad una pres­
sione centrifuga che ne sfida e ne mette in discussione i confini. 39 

Parallelamente, questa volta valicando precedenti preoccupazioni a riguardo 

di un possibile annichilimento delle musiche tradizionali e della diversita 

musicale attraverso l'omologazione prodotta dall'espansione della tecno­
logia e della musica di massa occidentali - preoccupazioni manifestate me­

morabilmente da Alan Lomax - l' etnomusicologia si e rinnovata, sia sul 

piano teoretico che su quello etnografico, attraverso una crescente atten­

zione alla diffusione globale della popular music, al suo insediamento in con­

testi musicali non occidentali - o, forse piu appropriatamente, non 
anglo-americani - e alla dialettica di appropriazione, ricontestualizzazione 

e trasformazione estetica e semantica che l'ha accompagnata in questo pro­

cesso. 40 Non si e mancato di registrare l'impatto profondo e sisternico -
non solo sotto il profilo estetico ma anche culturale e sociale - dell'uso e 

dell'appropriazione attiva della tecnologia contemporanea in vasti ambiti 
del far musica nel mondo. Questa ha attivato un'importante riflessione cri­

tica e ridirezione teorica e metodologica, che non solo tende ad insidiare 

l'onorata centralita delle musiche tradizionali negli studi- grazie anche alla 

39. Emblematici ed influenti a questo riguardo, ma lungi dall'essere isolati, sono i contributi 
di RICHARD MIDDLETON ( cfr. per esempio Articulating Musical Meaning/ Re-constructing Mu­
sical History / Locating the 'Popular', «Popular Music», 5, 1985, pp. 5-43, e Stuqying Popular 
Music, Milton Keynes - Philadelphia, Open University Press, 1990) e di JOHN SHEPHERD 
(cfr. per esempio Popular Music Studies: Challenges for Musicology, «Stanford Humanities Re­
view», m/2, 1993, pp. 17-35). Si vedano anche le riflessioni di REGULA BURCK.HARDT QU­
RESHI, Other Musicologies: Exploring Issues and Confronting Practice in India, in Rethinking Music 
cit., pp. 311-314. 
40. La letteratura etnomusicologica a questo riguardo e vasta. Si vedano indicativamente 
alcuni testi ormai classici: PETER MANUEL, Popular Musics of the non-Western World: An In­
troductory Surv~, New York, Oxford University Press, 1988; Io., Cassette Culture: Popular 
Music and Technology in North India, Chicago-London, University of Chicago Press, 1993; 
TONY MITCHELL, Popular Music and Local Identity: Rock, Pop, and Rap in Europe and Oceania, 
London - New York, Leicester University Press, 1996; TIMOTHY D. TAYLOR, Global Pop: 
World Music, World Markets, New York - London, Routledge, 1997. 
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sempre piu chiara consapevolezza di come le musiche tradizionali stesse 

siano sempre maggiormente parte di contesti tecnologici, mediatici e socio­
politici contemporanei - ma che contribuisce anche a scardinare alcuni pre­

supposti della distinzione ideologica tra Occidente e il resto del mondo, 

cosi come quelli che hanno a lungo presieduto alla distinzione tra etno­

grafo / a e studioso / a da una parte, e informatori/ trici o soggetti di ricerca 
dall'altra sulla base di supposte, ma oggi non necessariamente vere o per 

lo meno non totalizzanti, differenze quanta ad accesso alla tecnologia, a 

capacita e a possibilita di produrre attivamente rappresentazioni e testi, ad 
interesse nell'utilizzare tali tecnologie, rappresentazioni e testi per finalita 

proprie e variamente consonanti o dissonanti rispetto a quelle dei ricercatori 
e delle ricercatrici (siano questi/ e occidentali o meno). 41 

... E STRATEGIE CONTRO-EGEMONICHE 

Si puo dunque suggerire che l'approccio innovatore spalancato in partico­
lare dagli studi di popular music e dagli studi culturali della musica - che 

hanno posto al centro della propria indagine la critica delle nozioni di au­

tenticita e di identita e, piu in generale, alle semplificazioni della relazione 

tra identita culturali e generi, tradizioni e stili musicali - possa rafforzarsi 
conferendo maggiore importanza negli studi accadernici alla musica classica 

occidentale non euro-americana, attualmente invece pressoche esclusa da 
un dibattito che per altri versi sta indicando una sempre piu attiva conver­

genza tra musicologia ed etnomuscologia. 42 Tale riluttanza ad occuparsi 

41. Cfr. RENE T. A. LYSLOFF - LESLIE C. GAY JR., Introduction: Ethnomusicology in the Twenty­
.first Century, in Music and Technoculture, a cura di Rene T. A. Lysloff e Leslie C. Gay Jr., Mid­
dletown (Connecticut), Wesleyan University Press, 2003, pp. 1-22; Mass Mediations: New 
Approaches to Popular Culture in the Middle East and beyond, a cura di Walter Armbrust, Ber­
keley - Los Angeles, University of California Press, 2000. Per una discussione critica per­
tinente e incisiva in antropologia, cfr. GEORGE E. MARCUS, Critical Anthropology now: An 
Introduction, in Critical Anthropology now: Unexpected Contexts, Shifting Constituencies, Changing 
Agendas, a cura di George E. Marcus, Santa Fe (New Mexico), School of American Rese­
arch Press, 1999, pp. 3-28. 

42. Cfr., per esempio, The Cultural Studies of Music: A Critical Introduction, a cura di Martin 
Clayton, Trevor Herbert e Richard Middleton, New York - London, Routledge, 2003. 
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della musica occidentale non euro-americana none stata necessariamente 

frutto di premeditazione e tanto meno e stata teorizzata. Come gia sugge­
rito, essa puo considerarsi dovuta da una parte all'importanza conferita alla 

musica classica nel rappresentare e catalizzare il discorso di identita in Oc­
cidente, come funzione del processo di definizione dell'Occidente stesso; 

dall'altra, specialmente in etnomusicologia, alla consapevolezza che la pre­

senza della musica classica occidentale al di fuori dei suoi piu tradizionali 

confin.i geoculturali ha rappresentato il risultato della dominazione colo­
niale, di campagne di conversione religiosa o, piu in generale, di rapporti 

egemonici. E noto come la diffusione della musica occidentale e dell'occi­

dentalizzazione musicale in gran parte delle societa de! mondo coloniale e 
non sia stata accompagnata e facilitata dall'assunzione e dalla condivisione, 

da parte di vasti settori di quelle societa, della proposizione orientalista se­

condo la quale le culture locali sarebbero manchevoli e arretrate rispetto a 

quella occidentale, e dunque bisognose di riforma, se non di riformulazione. 

Ovvero, gli assunti etnocentrici propri dell'ideologia colonialista sono stati 

storicamente proiettati dagli 'orientalizzati' sulla propria cultura di appar­
tenenza, come in uno specchio. 43 Questa tipico paradigma egemonico e 

stato fondante nell'edificazione e definizione della polarita alaturka / ala­

franga in Turchia, dove la differenza tra i due termini si e appuntata su un 
giudizio di valore. 44 Ci si deve tuttavia domandare se nel contrastare la sto­

rica disparita di giudizi di valore che ha caratterizzato il rapporto tra musica 

occidentale e le musiche 'altre' siano da minimizzare - o addirittura da bol­

lare tout court come coloniali o egemonici - sviluppi contemporanei di con­

divisione, compartecipazione e indigenizzazione, come la musica 

occidentale non euro-americana, risultanti da intrecciate storie culturali. Gli 
studi musicali hanno qui un ruolo da svolgere, a mio modo di vedere, nel 

leggere e concepire tali sviluppi come un effettivo passaggio dalla fase co­

loniale/ orientalista a quella post-coloniale di attiva proposizione. Mi rife­

risco, in altre parole, alla formulazione della filosofa, critica letteraria e 
femminista indiana Gayatri Chakravorty Spivak, che ha parlato dell'espe-

43. Cfr. ad esempio QURESHI, Other Musicologies cit., pp. 319-320. 
44. Cfr. O'CONNELL, In the time of Alaturka cit., in particolare pp. 177-178. 
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rienza coloniale come di una «violenza abilitante», nella misura in cui gli 

strumenti, i linguaggi e i concetti tratti da quella esperienza sono impugnati 

dai colonizzati o dagli egemonizzati per le proprie rivendicazioni e per dar 
forma alla propria voce. 45 Si tratta dunque di contribuire, attraverso la de­

costruzione e la scomposizione di nozioni cristallizzate nell'ambito degli 

studi musicali, a mettere in discussione le relazioni di potere insite in tali 

nozioni. Porre l'accento sulla dimensione storica dei rapporti di potere in 
musica e sull'importanza dell'emanciparsi dai giudizi di valore invocati pro 
o contra la presenza della musica occidentale fuori dell'Europa e del Nord 

America, e, a mio avviso, un'importante condizione per una strategia con­

tro-egemonica. Si tratta di arrivare ad una lettura storica che, per lo meno 

in riferimento a gran parte de! XX secolo e alla contemporaneita, conce­
pisca la musica classica occidentale in Turchia non solo come effettiva­

mente turca, ma anche come pertinente all'idea che !'Occidente ha di see 

della cultura internazionale di cui e parte. Si tratta, insomma, di aprire le 
porte. 46 

Di fatto, la musica occidentale non euro-americana giace quasi per de­
finizione in una zona d'ombra, non coperta da due discipline che si sono 

demarcate principalmente lungo i binari della presunta appartenenza geo-

45. Cfr. GAYATRI CHAKRAV0RTY SPIVAK, Bonding in Difference: Interoiew with Alfred Arteaga 
(1993-1994), in The Spivak Reader: Selected Works of Gayatri Chakravorry Spivak, a cura di 
Donna Landry e Gerald MacLean, New York, Routledge, 1996, p. 19. 
46. Se la posizione della musica occidentale non euro-americana e sicuramente dibattuta 
nei paesi dove si e radicata sia come forma sostanzialmente locale che come interfaccia 
con !'Occidente (ovvero, il piu delle volte, come espressione di classi sociali benestanti e 
cosmopolite), e se la sua rilevanza per le nozioni di cultura e di identita nazionali non e 
certamente percepita uniformemente, cio non fa che fornire una prova aggiuntiva di come 
essa sia coinvolta pienamente oelle locali dioarniche sociali e di dibartito culturale artistico 
e ideologico. Come significativo parallelo, nei paesi de! Vicino Oriente si deve n~tare che 
anche la musica Sufi o rnistica, prontameote associata da osservatori esterni alla cultura 
'autentica'. di_ tali paesi, non e certo sottoposta a minor dibattito interno, essendo spesso 
oggetto di discordanti interpretazioni a riguardo della cultura nazionale ed esseodo an­
ch'essa spes_so appannaggio di minoranze che vanno dai mistici praticanti, agli eruditi ap­
passionatl ~ antlchita, agli studiosi, ai turisti, ai musicisti professionisti che si propongono 
Sul mercato 1nternaz1onale (cfr. per esempio JONATHAN H. SHA.t"mON, Sultans of Spin: Syrian 
Sacred Music on the World Stage, «American Anthropologisb>, cv /2, 2003, pp. 266-277). 
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culturale del loro oggetto di studio. La nozione di differenza culturale e 
stata fondamentale nella formazione sia della musicologia che dell'etno­

musicologia, ognuna seguendo proprie traiettorie. La capitalizzazione di 
tale nozione di differenza culturale rimane centrale nella loro prassi 
odierna. 47 E di conseguenza necessario alla luce della presente discussione 

scomporre ed ispezionare questo assunto, e sottoporlo a critica.48 E - si 
puo argomentare - e proprio attraverso i problemi posti dall'atteggiamento 

incerto verso la musica occidentale non euro-americana che intravediamo 

una spia importante dell'operato della nozione di differenza culturale e dei 
suoi limiti. Uno sguardo interpretativo di fronte a tali problemi puo con­

tribuire, continuando sulla linea di indagine affermatasi con il criticismo in 

antropologia, negli studi letterari e nelle discipline musicologiche, alla di­

sgregazione critica del concetto di alterita. Il problema di fondo che desi­
dero rilevare e che la differenza culturale, che costituisce oggi l'ossatura 

della percezione di alterita, e in molti casi presupposta. Una presunzione 

di alterita, si potrebbe definire. Essa, come mostrano il tema di questo vo­

lume e le sue implicazioni generali implicite, si scontra con un dato empi­
rico tutto sommato evidente: che la frammentazione e la diversita 

coesistono con una molteplicita di condivisioni storiche, culturali e pratiche 

parimenti reali e sostanziali. Sul piano teorico - ma non per questo politi­

camente irrilevante - si deve constatare che l'ideologia della differenza ha 
avuto e continua ad avere un influsso pluralista e democratizzante, soprat­

tutto laddove si pone come uno strumento di legittimazione delle istanze 

plurime di soggetti storicamente oppressi, identificantisi variamente lungo 

binari etnici e linguistici, di genere, di classe sociale ed economica, di pre­

dilezione sessuale. Tuttavia, quando traslata in una percezione di alterita 

47. Come riconosciuto da piu parti. Cfr. ad esempio BRUNO NETIL, The Institutionalization 
of Musicology: Perspectives from a North American Ethnomusicologist, in Rethinking Music cit., pp. 
287-310; QURESHI, Other Musicologies cit., pp. 311-335. Per una critica sferzante si rimanda 
di nuovo ad AGAWU, Representing African Music cit., pp. 151-171. 
48. Cfr. WEBER, History of Musical Canon cit.: «If we are to understand the canon histori­
cally, we must become sceptical of it, and free ourselves of its authority, its ideology, and 
the whole manner of speech that surrounds it. Only by questioning this tradition can we 
understand either its musical or its social foundations» (p. 337). 
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cristallizzata e presupposta, questa stessa nozione di differenza diviene un 

ostacolo al riconoscimento di condivisioni empiriche e al potenziamento 

delle opportunita da esse offerte per una giustizia sociale, e puo invece pre­
starsi a sostegno ideologico di politiche di frammentazione, di esclusione, 
di contrapposizione socio-culturale, neo-colonialiste e neo-orientaliste. Si 

vede bene dunque come il discorso musicologico ed etnomusicologico ri­

fletta, si relazioni e possa dunque contribuire a formazioni ideologiche e a 
problematiche socio-politiche piu ampie. 11 suo compito critico si fa parti­

colarmente urgente ed importante oggi, quando il discorso della differenza 

ha raggiunto picchi di intensita sul piano politico e sociale nazionale ed in­
ternazionale allarmanti. 

A mio modo di vedere, criticate la nozione di differenza cultutale si­

gnifica in primo luogo ribaltarne i presupposti. Significa innanzitutto, come 

gia il criticismo cultutale indica, emanciparsi dalla preoccupazione di con­
servare l'autenticita sia del se che dell'altro, e dall'intetesse ad accondiscen­

dere alle rappresentazioni di tale autenticita. Cio comporta il riconoscimento 

della legittimita dell'altto nell'edificazione e nella petcezione del see, inoltre 
e piu provocatoriamente, l'ammissione nel cerchio della cultura cosiddetta 

occidentale di cio e di coloto che ci si ostina a rappresentare come 'altri'. 

E vice versa. Insomma si puo proporre, sulla falsa riga di Kofi Agawu, 49 di 

sostituire la ptesunzione di altetita - che non di tado si traduce in una vo­
lonta di altetita - con una presunzione di sirnilarita - che possa anch'essa 

essere sostenuta all'occorrenza da una volonta di sirnilatita. Tale ptesun­

zione di sirnilarita puo elevate a proprio principio reggente la possibilita di 

interazione e di condivisione tra umani, fondata non su modalita e conte­
nuti certi o a priori - come invece presuppone l'universalismo illuminista 

- ma sulla basilate capacita di tutti/ e di create cultura in relazione dialettica 

con ptoptie e/ o com uni condizioni materiali, sociali e spitituali. Dunque 

la condizione di tutti/ e e di essete in costante movimento e trasformazione. 

In questa luce, similatita non equivale affatto ad assimilazione. Qui non si 
tratta di azzetare o di negate differenze, ma di collocarle in un ambito di­

namico e attivo, non fondato su ptesupposizioni o essenzialismi. Differenze 

49. Cfr. AGAWU, Representing African Music cit., pp. 64, 168-171. 
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sono individuabili, ma provvisorie; esse sono esperibili, ma non statiche ne 

prive di contraddizioni; sono semanticamente riscontrabili e vere, ma prov­

viste anche di aree di indeterminatezza e fluidita. 50 

Si puo arguire che la musica occidentale non euro-americana sia per­

cepita negli studi musicali come un 'altro' difficile da accogliere, poiche si 
allaccia al cuore dell'identita occidentale in modo cosi cliretto da risultare 

intrusivo, sia peril canone musicologico che per quello etnomusicologico 

- per opposti ma convergenti motivi, come si e visto. Come un simile che 

non ci si attendeva di incontrare, essa forza l'identita a ripensarsi e ad allar­

garsi. Una critica radicale della nozione di differenza - e delle modalita con 
cui essa e stata posta al centro della visione del mondo sottesa alle distin­
zioni disciplinari e al loro universo linguistico, concettuale e metodologico 

- puo contribuire ad una concezione della musica che non solo tenga conto 

in sempre maggior misura dell'intreccio, della convergenza e della similarita 

di una pluralita di soggetti e di prospettive storiche, socio-culturali, artisti­

che, ma che le legittimi anche pienamente. Cosicche una diversa percezione 

dell'identita si faccia strada, non solo composita e frammentaria al suo in­
terno, ma anche consciamente aperta, propositivamente indefinita, fattiva­

mente dialogica. E visto che questa operazione, per lo meno a riguardo 

della musica occidentale non euro-americana, mira al cuore della defini­

zione e della demarcazione del genere di musica che piu e stato investito di 
valore emblematico nella formulazione dell'identita occidentale, l'approccio 

critico qui proposto in via sperimentale si carica di valenze contra egemo­

niche, io credo, evidenti. La presunzione di similarita, come risorsa strate­

gica per l'indebolimento dell'egemonia (sia essa orientalista, modernista, 

neo-colonialista, nativista o crudamente razzista), invita non solo a dar voce 

50. Faccio qui riferimento alla let:tura post-strutturalista de! concerto di differenza elaborata 
da JACQUES DERRJDA ( cfr. De la grammatologie, Paris, Les editions de minuit, 1967; L'ecriture 
et la difference, Paris, Seuil, 1967). Per un'applicazione alquanto pionieristica de! concerto 
derridaiano di differenza in etnomusicologia, cfr. JOHN MORGAN O'CONNELL, Sustaining 
Difference: Theorizing Minority Music in Badakhshan, in Manifold Identities: Studies on Music and 
Minorities, a cura di Ursula Hemetek, Gerda Lechleitner, Inna Naroditskaya e Anna Cze­
kanowska, London, Cambridge Scholars Press, 2004, pp. 1-19; Io., In the Time of Alaturka 

cit., pp. 177-205. 
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a chi e escluso, ma anche a considerate e a trattare tale voce alla pari, ad 

ammette l"altro' a pieno tito1o nella sfera de1 proprio e del familiare. I1 

punto, in conclusione, non e quello di auspicare che lo studio della musica 
ignori le diversita o non ne riconosca la ricchezza, ma quello di riconoscere 

innanzitutto l'arbitrarieta e la provvisorieta della demarcazione di differenza 

in musica - in primis quella relativa alla biforcazione tra Occidente e non 

Occidente - e la natura sostanzialmente ideologica di abitudini di pensiero 

e di uso del linguaggio che ci fanno credere che si sappia per certo che cosa 
si intende per musica occidentale. Si potra forse cosi fare un passo avanti 

verso l'obiettivo di Said - o forse il suo era piu un augurio? - di depennare 

l'Oriente e l'Occidente, e con essi le strutture di potere sottese alla loro 

edificazione. 51 Faccio infine mie le parole pronunciate da Emre Arac1 in 
chiusura della petformance da lui diretta delle musiche di Giuseppe Donizetti 

al Teatro Donizetti: «We live unfortunately in an age where East and West 

are in problems, but I think that the universal language of music shows 

that we really ought to know our similarities more than our differences». 

* * * 
Seguendo questa linea di pensiero, il presente volume, attraverso lo studio 

della figura e del contributo di Giuseppe Donizetti Pascia, si pone l'obiet­
tivo di mettere in luce un incontro di traiettorie musicali e umane nel loro 

contesto storico, e nel contempo di intavolarle e ricrearle nella contempo­

raneita. Innanzitutto, si vuol evidenziare come la memoria di Giuseppe Do­

nizetti e la vicenda musicale e storica da lui avviata appartengano di cliritto 
sia all'Italia che alla Turchia, sia a Bergamo che a Istanbul, come cifre di 
una convergenza culturale. Inoltre, le discussioni dedicate in questo volume 

all'esotismo e alle dinamiche di rappresentazione dell'identita e della diver­

sita in musica, forniscono una chiave non solo per comprendere come le 

51. A riguardo della sua ricerca sull' orientalismo, Said scrive: «If this stimulates a new kind 
of dealing with the Orient, indeed if it eliminates the 'Orient' and the 'Occident' altoge­
cher, then we shall have advanced a little in the process of what Raymond Williams has 
called the "unlearning" of "the inherent dominative mode"» (SAID, Orienta/ism cit., p. 28). 
Cfr. RAYMOND WILLIAMS, Culture and S ociery, 1780-19 50, London, Chatto & Windus, 1958, 
p. 376. 
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culture italiana, europea e turca si siano relazionate all"altro' nel passato -
una relazione fatta di curiosita e di interesse cosi come di malintesi e di 
strumentalizzazioni - ma anche per individuare la persistenza o meno di 
simili modalita di sguardo nel presente. 52 Infine, se nel caso di Donizetti 
Fascia la direzione di influenza ando chiaramente dall'Italia alla Turchia, ri­
flettendo la posizione egemone della cultura europea nel XlX secolo, si 
vuole cogliere in questo volume anche l'opportunita di pater indurre un 
plausibile contrappeso a tale egemonia culturale. L'apporto attivo di studiosi 
internazionali, provenienti dalla Turchia o esperti di musica turca, favorisce 
qui in modo determinante una comprensione piu approfondita della storia 
e della musica italiana. 53 Soprattutto per Bergamo, ascoltare Istanbul puo 
costituire un prezioso contributo alla conoscenza di se stessa. 
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Introduction: Tracing "Relationships BetJ1Jeen Ita/y and Turkg in Music and Ethno/ Musicology 
The influential activities of Giuseppe Donizetti at the Ottoman court between 
1828 and 1856 testify to the important role played by the arts in the social and cul­
tural transformations taking place in 19th century Turkey, and also highlight the 
ways in which music, in particular, came to be used as a carrier of ideological values. 
The introduction of European music in Turkey was part of a wider process of 
consolidation of European hegemonic influence, which made initial inroads in the 
Ottoman Empire thanks to the modernizing thrust of Sultan Mahmud II, and re­
sulted in the reorganization of the legal and military systems as well as in reformist 
initiatives in the domains of expressive culture and traditional customs. Elsewhere, 
such hegemony had been and would continue to be imposed by Europe through 
the exercise of military, political or economic power. After situating Giuseppe Do­
nizetti against this historical and political background, my introduction outlines the 
development of western art music practice and composition in Turkey during the 
Ottoman and republican periods. I highlight the paucity of international musico­
logical and ethnomusicological studies with regard not only to this tradition but 
also to the nearly global presence of what could be tentatively labeled non-Euro­
American western art music, with the exception of scholarly contributions from 
the very countries where this music has taken root. I suggest that such neglect has 
to do with theoretical and ideological issues. I argue that, in musicology and ethno­
musicology, there exists a certain uneasiness and ambiguity towards the study of 
non-Euro-American western art music traditions. These, I contend, lie in a grey 
area or zone of avoidance in both disciplines, largely due to a persisting presum­
ption of cultural difference between the West and the rest. Drawing on post-colo­
nial and post-structuralist perspectives, I bring in sharp relief how a presumption 
of similarity or sameness, and the notion of dynamic difference may provide useful 
alternatives to this impasse and contribute to a counter-hegemonic strategy. In this 
line of thought, I offer one possible key to understanding the significance of the 
present volume. The study of Giuseppe Donizetti Pasha provides a unique oppor­
tunity to define research themes that are of great interest to both Turkish and Italian 
music scholarship, and to trace aspects of a common and interconnected cultural 
history. Furthermore, the international dimension of this book, combining contri­
butions from Italy, Turkey, the United Kingdom and Canada, is an aspect worth 
emphasizing. In this respect, this book may reasonably be viewed as a site of mu­
sicological collaboration that undermines the hegemonic relations discussed above, 
with the active contribution of international scholars and musicians, whether from 
Turkey or specializing in Turkish music, coming to play a crucial role in understan­
ding Italian history and music. Bergamo, in particular, may have here an opportunity 
to know herself better by listening carefully to Istanbul. 

LIi 

Introduzione 

OZET 

Giri;: ha/ya ve Tiirk!Je'nin miizik ve etnomiizikolq;i apszndan iliJkilerinin izini siirmek 
Giuseppe Donizetti'nin Osmanh saraymda 1828 ve 1856 y1llan arasmda 
gerc;ekle~tirmi~ oldugu etkili i~ler sanattn 19. yiizytlda Tiirkiye'de meydana gelen 
toplumsal ve kiiltiirel donii§iimlerde oynadtgi onemli rolii gosterdigi gibi, 6zellik1e 
miizigin ideolojik degerleri ta§1ma ic;in kullarum bic;imlerinin de aluru c;izer. Avrupa 
muziginin Tiirkiye'ye tarut1lmas1, Avrupa'nm hegemonik etkisinin peki§tirildigi 
daha geni? bir siirecin parc;as1yd1. Boylelikle, Sultan II. Mahmut'un modernlqme 
hamleleri sayesinde Osmanli imparatorlugu'nun da bu yonde yolu ac;t!tru? oldu ve 
bu geli?me yasal ve askeri sistemlerin yeniden diizenlenmesi ile dt?avurumcu kultiir 
ve geleneksel ah§kanhk alanlannda da reformcu giri§imlerin olu§mas1 ile 
sonw;:landt. Bu hegemonya, Avrupa tarafmdan ba?ka yerlerde de askeri, siyasi ve 
ekonomik uygulamalarla dayattlmaya devam etti. Giri§ yaz1mda, Giuseppe Doni­
zetti'yi bu tarihi ve siyasi arkaplana kar?1 konumlandirdtktan sonra, Osmanh ve 
cumhuriyet donemlerinde Turkiye'de batt sanat miizigi uygulamalan ve bestecilik 
geli§irnini ozetleyecegim. Sadece bu gelenekle ili§kili olarak degil, gec;ici olarak 
Avrupa-Amerikah olmayan batJ sanat miizigi olarak ad1andm1abilecek turi.in ne­
redeyse kuresel varhg1 ile de ilgili miizikoloji ve etnomi.izikoloji c;ali§malann 
yetersizliginin alt111J c;izmek istiyorum. Bunu yaparken, bu ti.ir mi.izigin kok saldtgi 
iilkelerden gelen akadernik katktlan dt§anda b1rakiyorum. Bu tiir ihmallerin ku­
ramsal ve ideolojik meselelerle ili§kili oldugunu dii§iiniiyorum. Muzikoloji ve et­
nomuzikolojide, Avrupa-Amerikah olmayan batt sanat muzigi alanmdaki 
c;alJ§malara yonelik belli bir tedirginlik ve belirsizlik oldugunu savunuyorum. Bu 
durumun iki disiplinin de kac;mdtg1 belirsiz bir bolgeye tekahiil ettigini ve bunun 
biiyiik olc;ude Batt ile di.inyarun geri kalaru arasmda kiiltiirel farklann olduguna 
dair inatla siirdiiriilen varsayrmdan kaynaklandtgiru iddia ediyorum. Post-koloniyel 
ve post-yap1salc1 baki§ ac;tlanru kullanarak, gonul rahatlig1yla, bir benzerlik veya 
ayruhk varsay1mJ ile dinamik farkhllk kavratrurun bu ac;maz durum ic;in faydalJ se­
c;enekler saglayabilecegini ve hegemonya kar§JtJ bir stratejiye katkida bulunabilecegi 
onermesini yap1yorum. Bu dii§i.ince hatttnda, bu cildin onerninin kavranmasma 
yonelik bir anahtar sunuyorum. Giuseppe Donizetti Pa§a i.izerine yaptlacak c;ali§ma 
hem Turk hem de italyan akadernisyenlerin ilgisini c;ekecek ara§ttrma temalanrun 
tarumlanmas1, ortak ve birbirine bagh bir kiiltiirel gec;mi§in izlerinin siiriilmesi ic;in 
e§siz bit imkan saglayacaktir. Aynca, bu kitabm italya, Turkiye, ingiltere ve Ka­
nada'dan yaptlan katktlan birlqtiren uluslararas1 boyutu da vurgulanmas1 gereken 
bir yonudiir. Bu bakimdan, bu kitap Tiirkiye'den veya Turk miiziginde uzmanla§an 
uluslararas1 ak~demisyenlerin katktlar1 ile yukanda bahsedilen hegemonik ili§kilerin 
alum oyan ve Italyan tarihi ve mi.iziginin kavranmasmda onemli rol oynayacak mu­
zikolojik bir i§birligi alaru olarak gorulebilir. Ozelde, Bergamo da, istanbul ve ta­
rihini dikkat!ice dinleyerek kendisini daha iyi taruma olanagi bulacakttr. 
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