primi segni di curiosita occidentale

per le culture musicali “altre” traspa-

iono dalle cronache di viaggiatori e
ambasciatori attivi sui territori dei prin-
cipali imperi di allora, su tutti quello
persiano e ottomano. Da questo stato di
vaga curiosita si passera pero, tra XVII
e XX secolo, a dei veri e propri scambi
serrati tra Oriente e Occidente: il lettore
ricordera quel complesso fenomeno
di costume noto come turcherie che
accendera 1’Occidente durante il XVIII
secolo. Gli orientali ricambieranno con
I’innamoramento per 1’opera lirica e
per la musica occidentale che portera

vagheggiavano un Oriente immagini-
fico, dando vita ad un fenomeno detto
complessivamente  “Esotismo”, che
interessera Romanticismo, Simbolismo,
Decadentismo e che arrivera sino alle
prime avanguardie artistiche del Nove-
cento per riaccendersi improvvisamen-
te, tra 1960 e 1970, nella cultura Pop:
apriamo le orecchie e iniziamo il nostro
viaggio.

Giannizzeri e fanfare: note turchesche.
In tempi di guerra le musiche delle
fanfare (mehter) che accompagnavano
il corpo scelto dei Giannizzeri furono

Scambi e proiezioni musicali fra Oriente

e Occidente nei secoli XVII - XX

di Giovanni De Zorzi

i principali regnanti ad invitare degli
occidentali a riformare la loro musica e,
progressivamente, ad adottare il sistema
musicale occidentale: in questo senso
sono sintomatici 1’arrivo di Giuseppe
Donizetti (1788-1856) a Costantinopoli
nel 1828, di Alfred Lemaire (1842-
1907) sui territori dell’impero persiano
nel 1868 ed ¢ altamente simbolica 1’a-
pertura del Teatro dell’Opera del Cairo
(Dar el-Opera Masreyya), nel 1869, con
la prima del Rigoletto di Verdi. Curiosa-
mente, pero, se in Oriente si idolatrava la
musica europea, considerata moderna e
progressiva, ecco che, proprio in quello
stesso Ottocento, gli artisti occidentali

forse la prima occasione per ascoltare
musiche “altre” da parte occidentale,
perlomeno per quanto riguarda la mag-
gioranza delle popolazioni, non avvezze
a viaggi e ambasciate diplomatiche, ed ¢
facile immaginare lo sconcerto che pro-
dusse una simile potente musica: il ter-
mine “giannizzero” ¢ ancora vivo nella
lingua italiana e un detto come mamma
li turchi! la dice lunga ancor oggi. Per
gli occidentali, il volume sonoro era
inaudito e il minaccioso rullo dei timpa-
ni si univa al lancinante suono degli oboi
zurna. Una simile musica venne imme-
diatamente definita come “musica dei
giannizzeri” (Janissary Music, Musique
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des Janisseres, Musik der Janitscharen).
Nella percezione occidentale, il suono
caratteristico del mehter era quello degli
idiofoni: su tutti i piatti (zi/) e il bastone
a sonagli ¢evgan (o ¢ewhan) che diven-
nero 1’icona sonora delle turcherie.

In tempi di pace il mehter ottomano
aveva soprattutto una dimensione ce-
rimoniale: a Costantinopoli il mehter
salutdo in diverse occasioni 1’arrivo o
la partenza di importanti ambasciatori
stranieri; fuori dai territori dell’impero,
il mehter accompagno spesso 1’ingresso
di dignitari ottomani in citta straniere,
come accadde, ad esempio, I’otto giugno
1665 per il trionfale ingresso a Vienna
dell’inviato ottomano Mehmed Pasa,
cosi che presto nelle principali corti
d’Europa si formarono bande e fanfare
militari sull’esempio del mehter.
Complessivamente le esotiche per-
cussioni conquistarono gli ensembles
europei e in seno alle orchestre si venne
formando quel nucleo di strumenti detto
ancor oggi “banda turca” composto da:
timpani, tamburi bifacciali cilindrici (tra
i quali nascera la grancassa, o “tamburo
turco”) e, soprattutto, dagli idiofoni
(piatti, triangoli, bastoni a sonagli).
Il volume di questi nuovi strumenti
modifichera ’estetica e il volume delle
orchestre europee.

Ascoltando le turcherie musicali

Le turcherie sono un complesso fe-
nomeno socio-culturale che divenne
una vera e propria moda. Nella musica
eurocolta la storia delle turcherie viene
generalmente fatta iniziare da Marco da
Gagliano (1582-1643) e dal suo “Bal-
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lo di donne turche insieme con i loro
consorti di schiavi fatti liberi” su testo
di Alessandro Ginori la cui prima rap-
presentazione si ebbe a Firenze, Palazzo
Pitti, il 26 febbraio 1615. Diversi anni
dopo, nel 1670, si situa un altro episodio
buffo che ha dei “turchi” per protago-
nisti, “La Cerimonia dei finti turchi”
nella comédie ballet intitolata Le Bour-
geoise Gentilhomme di Jean Baptiste
Lully (1632-1687) su testo di Moliére.
Quanto a strumenti turchi adottati ne-
gli ensemble, Nicolaus Adam Strungk
(1640-1700) inseri dei piatti nell’opera
Esther, rappresentata per la prima volta
ad Amburgo nel 1680, esattamente come
fece, casualmente nello stesso anno, Do-
menico Freschi (1634-1710) nella sua
Berenice Vendicativa, eseguita per la
prima volta nel teatro privato del nobile
Marco Contarini a Piazzola sul Brenta,
tra Venezia e Padova, 1’8 novembre
1680. Qualche anno dopo, nel 1688,
ancora in funzione “buffa” si ha un Mu-
sikalisch Tiirkischer FEulen-Spiegel di
Daniel Speer (1636-1707). Con il XVIII
secolo, un elenco, anche solo sommario,
delle varie turcherie musicali diviene
difficile, tanto la moda ¢ diffusa.

Nell’ambiente culturale francese na-
scono alcune opere esotizzanti di Jean
Philippe Rameau (1683-1764), come
I’opéra-ballet Les Indes Galantes
(1735), su libretto di Louis Fuzelier,
nella quale si avvicendano vari episodi
di ambientazione esotica che hanno per
protagonisti episodi di comportamento
galante e cortese da parte di Incas del
Peru, di turchi, di persiani, o di indiani
d’America. In particolare, nell’episodio




intitolato “Le turc genereux”, ambienta-
to in un’isola dell’oceano indiano, una
ragazza francese (Emilie) viene venduta
come schiava al pascia Osman che se ne
innamora. Un naufragio porta il francese
Valére, amato da Emilie, sulle spiagge
dell’isola: il pasa innamorato, pur in-
vidiando I’amore di Emilie per Valére,
generosamente li mette in liberta e lascia
che si sposino. A questa opéra-ballet se-
gue la piu complessa tragédie Zoroastre
(1749), su libretto di Louis de Cahusac,
di ambiente iranico, nella quale le lotte
tra Zoroastro ¢ la potenza oscura Ariman
si intrecciano con vicende politiche ed
amorose nella lontana Bactria.

Quasi negli stessi anni a Venezia si ebbe
la messa in scena di uno strano soggetto
turchesco intitolato “La finta schiava”
(Venezia, Teatro S. Angelo, maggio
1744) su libretto di Giovanni Battista
Lampugnani, con le musiche di quello
che veniva definito un pasticcio di autori
vari, tra i quali il giovane Cristoph Wil-
libald Gluck (1714-1787), che avrebbe
affrontato ancora “temi turchi” ne Le
cadi dupé (Vienna, 1761) e, soprattutto,
nell’ultima e piu fortunata delle sue opéra
comiques, Le réncontre imprevue (Vien-
na, 1764). Lo stesso soggetto fu ripreso
piu tardi da Joseph Haydn (1732-1809)
nel suo Die Unverhoffte Zusammenkiinft
(detto anche Le réncontre imprevue
o L’incontro improvviso) eseguito
nell’agosto 1775. Sembra interessante
soffermarsi su questo passaggio chiave,
considerato uno degli antecedenti dello
stesso “Serraglio” mozartiano: il libretto
di Le réncontre imprevue derivava da un
classico del teatro di vaudeville intitola-

to Les Pelerins de la Mécque, purgato
pero da L. H. Dancourt dai suoi pesanti
doppi sensi e riadattato, piuttosto, sul
nuovo genere della comédie melée
d’ariettes. Inaspettatamente, 1 opera
nella traduzione francese e italiana ebbe
un grande successo in tutta Europa. La
trama, di ambiente “turco”, si basava sul
salvataggio (...o sul ratto, che dir si vo-
glia...) dell’eroina, la principessa Rezia,
prigioniera nell’harem del Palazzo, da
parte del suo eroico salvatore, il principe
Ali. In una sotto-trama, inoltre, la prin-
cipessa testava la fedelta di Ali tramite 1
suoi confidenti Balkis e Dardane: questi
erano i personaggi “alti”, contornati pero
da un gruppo di personaggi minori che
esprimevano 1’originario humour tipico
del vaudeville. Il soggetto fu ripreso da
Haydn per una commissione ricevuta
nell’agosto 1775 e, proprio come nella
logica di un sequel cinematografico,
ebbe anch’esso un grande successo sulla
scia del precedente.

In ambito austriaco, il compositore
Christian Cannabich (1731-1798) fu
dal 1774 direttore della vita musicale
della corte di Mannheim, presso la quale
soggiornd Mozart tra il 1778 e il 1779; 1
due divennero intimi amici e il giovane
Mozart, nelle lettere alla madre, descrive
I’ambiente accogliente e I’intensa vita
musicale della famiglia Cannabich. Nel
periodo che va dal 1759 al 1778, poco
prima dell’arrivo di Mozart, Cannabich
compose le musiche per una ventina di
balletti tra i quali, in ossequio alla moda
turchesca, Les fetes du Serailles per il
quale una datazione precisa non ¢ possi-
bile. Mozart potrebbe aver letto il libret-
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to o ascoltato I’opera. Un anno prima,
Michael Haydn (1737-1806), fratello
minore di Joseph, si cimentd anch’egli
con temi turcheschi in Zaire (1777) su
libretto tratto dalla tragedia Zaire (1732)
di Voltaire, divenuta evidentemente un
classico poiché sara ripresa in seguito
anche da Vincenzo Bellini. Ancora,
Joseph Martin Kraus (1756-1792), che
studio a Mannheim ma sin dal 1778 fu
poi attivo a Stoccolma, compose le mu-
siche per un balletto del 1789 intitolato
Soliman Il o le tre Sultane (Soliman den
andra eller De tre sultaninnorna), su
libretto di J. G. Oxenstierna dall’origi-
nale francese di C. S. Favart, nel quale
compare una “Marcia dei Giannizzeri” e
una “Marcia dei Dervisci”.

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-
1791) seppe riassumere e trasfigurare
tutti i temi principali della sua epoca, e
tra questi anche la moda settecentesca
delle turcherie. Come molti prima di lui,
Mozart sa cogliere le opportunita “comi-
che” che l’irreale linguaggio musicale
turchesco, derivato probabilmente dal
mehter, gli offre. In una lettera al padre
Leopold del 26 settembre 1781, nella
quale descrive il piano di lavoro di quel-
lo che diverra I/ Ratto del Serraglio, egli
scrive infatti: “L’ira di Osmin ¢ resa co-
mica dalla musica turca”. L’uso leggero,
buffo, delle turcherie fece comporre a
Mozart diverse arie e motivi, tra i quali
resta famoso il Rondo “Alla Turca” dal-
la Sonata per pianoforte K. 331 (1783),
che ha saputo conquistarsi uno spazio a
sé nel vasto corpus mozartiano divenen-
do parte dell’immaginario sonoro collet-
tivo dei nostri stessi giorni, testimoniato
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dalle molte suonerie di cellulari sul tema
della “marcia turca”. Personalmente,
resto strabiliato di fronte alla capacita
di evocazione che ha il primo Coro dei
Giannizzeri dal Ratto del Serraglio, che
trascende la questione delle eventuali
fonti ottomane in Mozart e dimostra la
capacita geniale che Mozart ha di co-
gliere telepaticamente, di 1a da spazio e
tempo, I’essenza stessa di una tradizione
musicale a lui contemporanea.

Per quanto possa sembrare strano, non
tutte le turcherie composte da Mozart
furono pero rappresentate: tra 1’autunno
del 1779 e la meta del 1780 egli com-
pose un Singspiel in due atti, su libretto
di Andreas Schachtner basato su Das
Serail di Franz Josef Sebastiani, le cui
origini vanno cercate, ancora una volta,
nella Zaire di Voltaire. Il Singspiel, pero,
venne considerato troppo serio per il
pubblico viennese cosi che non venne
mai eseguito. L’autografo mozartiano,
senza titolo, era basato su Das Serail
ma Johann Anton André, il curatore
dell’edizione del 1838, preferi evitare
confusioni con il pitt famoso “Serraglio”
mozartiano, intitolando dunque 1’opera
Zaide, dal nome dell’eroina, favorita del
sultano. L’opera, infine, venne eseguita
per la prima volta a Frankfurt il 27 gen-
naio 1866, nel giorno del compleanno
di Mozart. Allo stesso modo L’oca del
Cairo, composta per bissare il successo
del “Ratto”, non fu mai eseguita.
Mozart seppe trasfigurare [’ambien-
tazione meramente esotica che gli
offrivano le turcherie nell’esortazione
all’armonia e all’unita tra i popoli, al di
la delle culture, che si eleva complessi-




vamente dall’ Entfiihrung aus dem Serail
(“Il Ratto del Serraglio”) del 1782 e che
appartiene allo spirito pit nobile che
animava |’[lluminismo europeo.
Nell’immediata scia mozartiana si situa,
innanzitutto, Franz Xaver Siissmayr
(1766-1803), assistente in pitl occasioni
del maestro del quale, su richiesta della
moglie Konstanze, completo lo stesso
Requiem rimasto incompiuto alla morte
di Mozart. Sulla scia di un vero e proprio
successo come il “Ratto” del 1782, egli
compose diverse opere su temi turche-
schi tra 1 quali /I Turco in Italia detto
anche 1l musulmano a Napoli (1794) su
libretto di C. Mazzola, quindi I’*heroi-
sch-komische oper” Idris und Zenide,
(1795), su libretto di Geiseke da Wieland
quindi I’opera Solimann der Zweite oder
Die drei Sultaninnen (1799), su libretto
di Huber da C. S. Favart, che abbiamo
gia incontrato in Kraus, al quale segui
Giilnare oder Die persische Sklavin
(1800), su libretto di Lippert da Marsol-
lier, oltre ad una “Sinfonia Turchesca” in
Do maggiore.

Anche un compositore poco incline allo
stile comico come Ludwig Van Beetho-
ven (1770-1827) pago il suo tributo alla
moda delle turcherie con “Le rovine
d’Atene”, eseguita nel febbraio 1812.
In realta si tratta di musiche di scena
(Incidental Music) per un dramma su
libretto di August Von Kotzebue (1761-
1819) che di turchesco hanno il coro dei
dervisci, che entrano cosi per la prima
volta in scena nel mondo classico, inti-
tolato: “Du hast in deines Armes falten”.
E notevole che il Coro sia composto in
maniera monofonica e che quindi sia

stranamente vicino all’autentico stile
della musica ottomana, senza che sia
dato sapere quanto ne fosse consapevole
Beethoven. Conclude I’episodio n. 4,
una “Marcia alla turca”, rimasta piutto-
sto famosa ancor oggi.

Un anno le turcherie musicali continua-
no con il dramma giocoso di Gioacchino
Rossini (1792-1868) intitolato L’/talia-
na in Algeri, su libretto di Angelo Anelli
(Venezia, 1813), uno dei capolavori ros-
siniani, ispirato (composto in ventisette
giorni) fresco e brioso. Ad esso segui
un anno dopo // Turco in Italia (Milano,
1814), dramma buffo su libretto di Felice
Romani, che di turco ha I’ambientazione
della trama, tutta basato su equivoci e
doppi sensi, cosi come i nomi dei perso-
naggi (da un secolo sempre gli stessi in
tutte le turcherie del genere, quindi or-
mai divenuti cifre stilistiche come Selim
e Zaida) mentre il linguaggio ¢ sempli-
cemente quello di un Rossini rutilante,
smagliante, concentrato sull’intricata,
virtuosistica, scrittura vocale d’insieme
come il famoso terzettone, lungo piu di
ottocento battute.

Rossini continuera nel genere, evi-
dentemente amato dal pubblico, con il
Maometto Il (Napoli 1820), dramma su
libretto di Cesare della Valle e, infine,
con il suo riadattamento ne Le Siége de
Corinthe (Parigi, 1826), tragédie lyrique
su libretto di Luigi Balocchi e Alexandre
Soumet, dal libretto di Cesare della Val-
le. Se il linguaggio musicale in Rossini
non ha niente di “turchesco” ma tutto di
rossiniano, quello che molto puo dire
all’osservatore contemporaneo ¢ so-
prattutto 1’analisi dei libretti, che non si
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puo davvero fare qui per ovvi motivi di
spazio.

Conclude una simile e certamente
incompleta carrellata, Zaira (1829) tra-
gedia lirica di Vincenzo Bellini (1810-
1835) su libretto di Vincenzo Romani
basato sulla tragedia voltairiana cosi
amata dai librettisti. Essa fu 1’unico
fiasco della carriera di Bellini, compo-
sitore di seconda scelta per dei commit-
tenti che avrebbero voluto Rossini, ed ¢
noto che essa venne composta un po’ di
malavoglia da Bellini che piace pensare
qui come uomo rivolto ormai ad un’al-
tra epoca, lontana da simili orpelli del
passato come le turcherie, nemmeno piu
tanto di moda.

L’Occidente dell’Oriente: la ricezione
orientale della musica occidentale.

Mentre 1’Europa era in preda alle
turcherie, un analogo interesse per la
musica d’arte occidentale iniziava ad
inflammare gli ottomani. Ben prima
della loro passione per 1’Opera, un
certo tipo di atteggiamento e di estetica
“occidentali” traspare perd nell’opera
di due occidentali residenti e operanti
a Costantinopoli sui quali vorrei soffer-
marmi brevemente: il primo di questi ¢
un autore poliedrico chiamato Wojciech
Bobowski, alias Albertus Bobovius
Leopolitanus alias “Al1 Ufuki, alias ‘Alt
Beg el-santuri (Bobowa, 1610?- Co-
stantinopoli, 1675?). Nato nei pressi di
Leopoli, citta dell’attuale Ucraina, egli
fu catturato da predoni tatari, venduto al
mercato degli schiavi di Costantinopoli
e da qui “assunto” a corte come uno dei
paggi di corte (igoglan) probabilmente
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come suonatore di cetra su tavola per-
cossa santir, come farebbe pensare il
nome con il quale firma la sua raccolta:
‘Ali Beg el-santurt cymbalista e il termi-
ne con il quale descrisse la sua attivita
a corte, svolta “con officio di paggio di
musica’. Avendo studiato musica prima
del suo rapimento, oppure avendola
studiata li con un “genoese rinegato”,
Bobowski trascriveva su pentagramma,
in notazione eurocolta ma scrivendo da
destra a sinistra per seguire la scrittura
ottomana, le composizioni musicali che
imparava a orecchio secondo il meto-
do di insegnamento tradizionale detto
mesk. Anni dopo, uscito dal Serraglio,
dopo una intensa carriera di letterato
e di dragomanno (“interprete”), egli
affido ad alcuni viaggiatori due copie
del suo taccuino privato contenente le
sue trascrizioni musicali. Queste due
copie, non identiche, sono conservate
alla British Library di Londra (GB Lbl
Sloane 3114), nota anche con il titolo
di Mecmii‘a-yi saz ii séz (“Miscellanea
di brani vocali e strumentali”) e alla
Bibliothéque Nationale di Parigi (F BnF
Turc 292).

Il secondo residente europeo a Costan-
tinopoli ¢ il principe moldavo Dimitrie
Cantemir (1673-1723), che crebbe tra
la corte e gli ambienti nobiliari della
citta, si appassiono alla musica d’arte
ottomana (magam) e tra il 1700 e il 1703
compose un trattato che intitold Kitabu
‘Ilmi‘I-Miisiki  ‘ald Vechi ‘I-Huriifat
(“Trattato sulla scienza della musica
secondo la notazione alfa-numerica”).
Il trattato comprende una sezione teo-
rica scritta in ottomano, seguita da una




seconda sezione di 353 composizioni
interamente strumentali, per lo piu nei
generi del pesrev e del sema ‘i, anonime
o attribuite a vari compositori.

Per Bobowski e Cantemir ’ansia di
trascrivere e, per il solo principe mol-
davo, analizzare musicologicamente la
musica, mi sembrano sintomi evidenti di
un atteggiamento occidentale e, per altri
versi, un segno dei tempi che prelude a
un cambiamento dell’estetica ottomana.
Di la da questi due occidentali, la cu-
riosita ottomana per la musica europea
appare gia nel 1675, quando il gran vizir
Kopriilii Fazil Ahmet Pasa chiedeva
all’ambasciatore veneziano Giacomo
Guerini di portare una compagnia d’o-
pera a Costantinopoli in occasione delle
festivita per la circoncisione di Sehzade
Mustafa, divenuto in seguito Sultan
Mustafa II. Purtroppo il progetto non si
realizzo e gli ottomani dovettero accon-
tentarsi per lunghi anni dei resoconti dei
loro diplomatici presso le principali corti
europee, come quelli che Celebi Mehmet
Efendi inviava da Parigi, descrivendo la
vita musicale alla corte di Louis XV;
oppure Mustafa Hatti che descrive la
Vienna del 1748, cosi come, dopo di lui,
fard Ahmet Resmi nel 1797. E notevole
come in quello stesso 1797 la corte fosse
ben informata da Ahmet Aziz, attivo a
Berlino; da Rasih Efendi, a San Pietro-
burgo e da Seyit Efendi attivo a Parigi. 11
primo sultano che pot¢, infine, ascoltare
I’opera fu un musicista ed un musicofilo
come Selim III (1761-1808) che, pro-
prio in quello stesso 1797, assistette nel
cortile del “Serraglio” all’esibizione di
una troupe francese di artisti organizzata

dall’ambasciata francese.

Se i tintinnanti suoni turcheschi veni-
vano entusiasticamente accolti dagli
occidentali, nuovi sviluppi attendevano
invece questi al ritorno in patria, nella
logica di quei fenomeni che gli etno-
musicologi definiscono di ‘“andata e
ritorno™: il sultano ottomano Mahmud
IT (nato nel 1785 e regnante dal 1808
al 1839), infatti, dava il via al suo ce-
lebre e imponente disegno di riforma e
modernizzazione dell’amministrazione,
degli apparati militari e del sistema giu-
diziario dell’impero noto come tanzimat
(“riorganizzazione”). In quest’ottica
modernista, dopo aver sciolto il corpo
militare dei Giannizzeri nel 1826, Mah-
mud Il intendeva dotare il nuovo esercito
ottomano di musiche create sull’esem-
pio delle nuove bande militari europee
cosi che, come si ¢ visto piu sopra, nel
1828 giunse ad Istanbul Giuseppe Do-
nizetti (Bergamo, 1797-Istanbul, 1856),
fratello maggiore del piu noto Gaetano
Donizetti (1797-1848). Di fatto, la no-
mina di Donizetti “Pasa” si inserisce in
una particolare fase dei rapporti Oriente/
Occidente in area mediorientale, basti
pensare all’analoga riforma delle bande
militari persiane che il francese Alfred
Lemaire (1842-1907) operd sui territori
dell’attuale Iran sin dal 1868. In partico-
lare, per la tradizione musicale ottomana
Donizetti Pasa costituisce una figura di
cardine: egli ebbe un ruolo fondamentale
nell’introdurre, insegnare e diffondere la
musica, la notazione musicale e i metodi
didattici europei nel mondo ottomano;
allo stesso tempo, perd, Donizetti co-
scienziosamente impara |’Hamparsum
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Notast trascrivendo alcuni brani tradi-
zionali in notazione occidentale e dimo-
strando, cosi, una curiosita intellettuale
degna di nota.

La musica occidentale inflammava la ri-
stretta cerchia della corte ma presto poté
raggiungere un piu vasto pubblico: sin
dal 1839 gli istanbulioti poterono assi-
stere alle compagnie d’opera portate da
un impresario veneziano, il Giustiniani.
Dal 1840 un altro italiano, Bosco, fece
costruire un teatro che poteva contenere
quattrocento spettatori nel quartiere di
Pera/Galata/Beyoglu. Il direttore artisti-
co del teatro altri non fu se non Giusep-
pe Donizetti stesso, che fece inaugurare
il teatro dalla “tragedia lirica” Belisario
(1836) composta dal fratello Gaetano
(1797-1848). Con il rientro in Italia
di Bosco la gestione del teatro passo a
Mihail Naum che fece allestire il “melo-
dramma” Lucrezia Borgia (1833), anco-
ra di Gaetano Donizetti, al quale segui //
Barbiere di Siviglia di Rossini e un gran
numero di opere italiane. Il produttore
era un italiano, Lanzoni, mentre la dire-
zione artistica era affidata al parmense
Callisto Guatelli Pascia (1820-1899),
successore di Giuseppe Donizetti come
direttore delle musiche imperiali otto-
mane. Come tipico di una citta costruita
per la maggior parte in legno, il teatro
di Naum brucio nel 1846 ma fu presto
restaurato, grazie al favore del sultano
stesso Abdulmecid, cosi che il pubblico
poté ascoltare le piu recenti produzioni
europee come il recentissimo Macbeth
(1847) di Giuseppe Verdi (1813-1901), a
cui seguirono piu tardi le sue Giovanna
d’Arco (1845) e I due Foscari (1844),
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Don Pasquale (1843) di Gaetano Doni-
zetti e Norma (1831) di Vincenzo Bellini
(1810-1835).

Quando il teatro brucio ancora, fu lo
stesso sultano Abdulmecid II che decise
che un nuovo teatro d’opera dovesse
sorgere a fianco del palazzo, il Dolma-
bahge che egli si stava facendo costru-
ire: fu cosi che il nuovo Teatro del Pa-
lazzo Dolmabahge venne inaugurato nel
1859, iniziando una programmazione
che fece conoscere ai turchi i maggiori
successi operistici presentati soprattut-
to da compagnie italiane. Nel 1864 un
nuovo incendio distrusse il teatro, € un
nuovo sultano, stavolta Abdulhamit II,
a conferma dell’amore per 1’opera fece
erigere nel 1889 un nuovo teatro presso
il palazzo Yildiz, che continuo la sua
attivita fino al 1908. Il teatro non fu
piu "unico: I’Opera Tiyatrosu (“Teatro
dell’Opera”) venne aperto nel 1874,
cosi come il Gullu Agop Tiyatrosu ¢
I’Osmanli Opera Tiyatrosu nel 1883.
In essi venivano allestite opere arme-
ne, soprattutto del compositore Tigran
Tchukatjian (1837-1898) cosi come
italiane ed operette francesi. Con la na-
scita della nuova repubblica di Turchia
(1923) inizid un approccio piu studiato
all’opera e ai repertori occidentali che
si allontana dall’alterita cosi come dalle
turcherie per entrare nella modernita.

Note sull’Esotismo

L’etnomusicologo Diego Carpitella
(1924-1990), definiva “esotismo” quella
fase nei rapporti tra la musica eurocolta
e le musiche “altre” nella quale si ha:
“I’impiego decorativo, meccanico, di al-




cuni elementi esotici (gamme, melodie,
ritmi) nel contesto di un linguaggio, di
una sintassi, di una morfologia tradizio-
nali, europee e bianche”.?

Fuori da questa tersa definizione musi-
cologica, aprendo lo zoom, I’Esotismo
(con la “E” maiuscola) ¢ stato una tra le
molte tendenze artistiche e di costume
dell’inquieto XIX secolo che arrivo sino
agli inizi del 1900, durante la quale si
composero opere letterarie, figurative
e musicali ispirati dal fascino di realta
lontane. Il fenomeno ¢ tipico dello spiri-
to dell’epoca e ha antecedenti immediati
nel Romanticismo letterario, nel quale
troviamo immagini e temi d’Oriente
contemplati e vagheggiati, magari stesi
su divani tra nebbie di strani fumi: va
ben oltre le fumisterie I’ “Invitation au
Voyage” di Charles Baudelaire (1821-
1867), dalla sua raccolta Les Fleurs du
Mal (1857), ancor piu trascesa nel senso
dell’avanguardia artistica da “Le bateau
Ivre” (1871) di Arthur Rimbaud (1854-
1891). Se il fenomeno dell’Esotismo
¢ tipicamente ottocentesco e riservato
soprattutto alle élites artistiche romanti-
co-simboliste-impressioniste-decadenti,
I’amore per il “viaggio”, per “I’altro” e
I’Oriente ebbe una strana riaccensione
di fiamma nella giovane cultura Pop se-
gnata dall’introduzione del sitar indiano
suonato da George Harrison in “Norwe-
gian Wood (This Bird Has Flown)”
dall’album Rubber Soul (1965) dei Be-
atles, seguito da molti altri musicisti che
adottarono strumenti indiani e da una
moltitudine di hippies che si recarono in
Oriente e in India in cerca di “altro”.

L’Esotismo in Francia.

La Francia, paese colonialista, fu forse il
principale polo dell’Esotismo in musica.
Prima di partire per un percorso tra ope-
re e compositori dell’Esotismo, va ricor-
data I’opera fondamentale di Guillaume
André Villoteau (1759-1839), delegato
alla musica di quella Commission des
sciences et des arts che accompagno
Napoleone nella sua campagna in Egitto
(1798-1801), che inaugurod un approccio
“scientifico” e moderno alla cultura
musicale degli “altri” che va ben oltre la
revérie.

Toccati forse dalle esortazioni al viag-
gio presenti in Baudelaire e Rimbaud,
emergono una serie di viaggiatori che
furono compositori, o viceversa, tra i
quali spicca Félicien David (1810-1876)
che nel 1832 parti per I’Egitto, spostan-
dosi poi a Costantinopoli, Smirne, Jaffa,
Gerusalemme e il Cairo dove risiedette
per circa due anni, mantenendosi con
le lezioni di pianoforte. Quando ritorno
in Francia, pubblico una sequenza di
Meélodies orientales (1833-1835) nella
cui prefazione egli dichiara come esse
fossero state ispirate da suoni orientali.
11 suo piu grande successo fu la sinfonia
in tre movimenti per voce, orchestra e
coro intitolata Le Désert (1844) che, sin
dai titoli delle sezioni interne (réverie
du soir, chant du muezzin) rinviava al
contesto orientale e alle melodie arabe
annotate dall’autore nel corso dei suoi
viaggi. L’opera prese il nome dal deser-
to in cui venne ambientato il passaggio
di una carovana e, complessivamente,
sembra aver influenzato compositori
come Bizet, Saint-Saéns, Delibes,




Gounod e Massenet per arrivare sino a
Debussy stesso e ad altri musicisti legati
al gruppo degli Impressionisti.

In questo contesto va poi ricordata 1’o-
pera di Hector Berlioz (1803-1869) che
tra il 1820 e il 1830 compose alcune
cantate, quali Le Cheval arabe (1822),
La Mort de Cléopatre (1829) e La Mort
de Sardanapale (1830), che si posero un
po’ come il corrispettivo musicale dei
dipinti (...un po’ Pompier...) su temi
orientali dell’epoca. Il suo capolavoro
piu importante fu Les Troyens a Car-
thage (1856-1858), opera che venne
considerata dallo studioso Said come
chiaro rimando dell’interesse imperia-
le francese nel nord d’Africa di quel
periodo, e in cui Berlioz cerco di com-
binare impeto drammatico tipicamente
romantico, visione politica coerente e
innovativa tecnica musicale. Se ¢ vero
che le influenze direttamente orientali
in questo lavoro non ebbero un ruolo
preponderante, bisogna pero riconoscere
come il materiale esotico fu strumento
necessario a Berlioz per esprimere tutta
la propria potenza compositiva.

Ernest Reyer (1823-1909) visse tra il
1837 e il 1848 in Algeria dove compose
alcune sue prime opere e dove raccolse
diverse impressioni musicali. Nel 1848
ritorno a Parigi e qui scrisse moltissimi
lavori legati al mondo esotico come Le
Selam (1850), una sinfonia in tre parti
su testo originale dell’amico Téophile
Gautier (1811-1872), seguita dal bal-
letto Saccountala (1858) sino all’opera
Salammbé (1890) tratta dall’omonimo
romanzo dell’amico Gustave Flaubert
(1821-1880), che segno I’epoca.
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In Georges Bizet (1838-1875) I’Esoti-
smo ¢ esplicito in lavori come Adieux de
[’hotesse arabe (1867), su versi di Victor
Hugo (1802-1885) tratti da Les Orien-
tales (1829), oppure in Les Pécheurs
de Perles (1863). Il coetaneo Camille
Saint-Saéns (1835-1921) fu legato ad
alcuni dei pittori orientalisti pit impor-
tanti quali Jean-Auguste-Dominique
Ingres (1780-1867), che alterno sempre
pittura e musica nella sua vita, e Georges
Clairin (1843-1919) con cui viaggio lun-
go il Medio Oriente. Nel 1873 lavoro ad
alcune partiture, tra cui alcune sezioni
dell’opera Samson et Dalila (1875-
1876), durante il primo di molti viaggi
in Algeria; visito anche 1’Egitto, le
Canarie, la Russia e percorse 1’Oriente
verso I’Oceano Indiano facendosi ispi-
rare per opere come la suite Algérienne
(1880), la fantasia per pianoforte Africa
(1891), I’opera giapponese in un unico
atto La princesse jaune (1872).

Va ricordata I’influenza in Francia
dell’opera di quei compositori russi noti
come “Gruppo dei Cinque”, segnati
tutti dai lavori e dalle idee di Glinka
(1804-1857). 11 gruppo, come si sa, fu
composto da Balakirev (1837-1910),
Kjui (1835-1918), Musorgskij (1839-
1881), Rimskij-Korsakov (1844-1908)
e Borodin (1833-1887). Le loro opere
mirarono spesso al recupero di una
propria “autentica” tradizione russa
indenne da influenze europee, che li
portarono innanzitutto ad indagare il
patrimonio bizantino russo ortodosso e
le tradizioni popolari, folkloriche, cosi
come ad ad accogliere echi e suggestioni
caucasiche e centroasiatiche. Tra le loro




opere su temi orientali vanno ricordate
Antar (1868) e Sheherazade (1888) di
Rimskij-Korsakov; Nelle steppe dell’A-
sia centrale (1880) e il Principe Igor
(1867-1887) di Borodin. Musorgkij ten-
to tra 1863 e 1866 la trasposizione del
romanzo di Gustave Flaubert Salammbo
(1862), ma il lavoro rimase incompiuto.
In questo panorama tra 1855 e 1937 si
tennero a Parigi, capitale di un vasto
impero coloniale, cinque Expositions
Universelles, due Expositions Colonia-
les, e una Exposition Internationale che
comprendevano padiglioni delle singole
nazioni nelle quali i parigini (e tra loro
i compositori francesi) nel 1889 e nel
1900 poterono ascoltare musiche dav-
vero esotiche suonate da musicisti delle
singole aree, giunti per 1’occasione.

Tra gli ultimi decenni del 1800 e i primi
del 1900 si ebbero nuove composizioni
su temi esotici e “orientali” di Clau-
de Debussy (1862-1918), Erik Satie
(1866-1925), Maurice Ravel (1875-
1937), Igor Stravinskij (1882-1971),
Béla Bartok (1861-1945) che superano
ognuno a modo proprio il bozzetto e il
souvenir per entrare nella modernita del
Novecento, alle soglie del quale, pero,

si arresta questo nostro viaggio che ci si
augura possa esser stato utile e gradito.

NOTE

1 Tra le primissime opere letterarie di Bobowski
vi ¢ il Seray-i Endertin (letteralmente “L’interno
del palazzo”). Qui egli descrisse la parte interna
del mitico Serail (“palazzo”) probabilmente a
beneficio dei lettori europei che non avevano
accesso a quest’area, per la quale nutrivano una
intensa, quasi morbosa, curiosita ben evidente
nelle “turcherie musicali”: in questo senso ¢
sintomatico il successo dell’opera tradotta in
varie lingue a pochi anni di distanza dalla sua
comparsa. In Italia I’opera fu tradotta da Cornelio
Magni (1638-1692) e inserita in un suo libro di
viaggi in Turchia che venne pubblicato a Parma
nel 1679. Si veda: Cornelio Magni, Quanto di piu
curioso e vago ha potuto raccorre Cornelio Magni
nel primo biennio da esso consumato in viaggi e
dimore per la Turchia. Resta distribuito in questa
Prima parte in varie lettere scritte in Italia, le
quali principalmente includono I’esame della me-
tropoli di Costantinopoli, de’ luoghi soggiacenti
e dell’esercito Ottomano, si in marchia, come
in campo. Dedicata all’inclita citta di Parma sua
patria. Aggiontaui la relazione del Serraglio del
Gran Signore, e delle parti piu recondite di esso,
distesa da Alberto Bobouio Leopolitano trattenu-
tosi con nome di Bey in qualita di paggio, Parma,
Rosati, 1679.

2 Diego Carpitella, Conversazioni sulla musica
(1955-1990). Lezioni, conferenze, trasmissioni

radiofoniche, Firenze, Ponte alle Grazie, 1992:
53.
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