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Friedemann Sallis – Robin Elliott – 
Kenneth DeLong (eds), Centre and 
Periphery, Roots and Exile: Interpre-
ting the Music of István Anhalt, Györ-
gy Kurtág, and Sándor Veress, Wilfrid 
Laurier University Press, Waterloo 
(Ontario) 2011.

Dedicato al compositore István Anhalt 
(1919-2012) in occasione del suo novanta-
duesimo compleanno, il volume raccoglie 
venti contributi di diversi autori, per la 
maggior parte presentati in occasione di 
un convegno internazionale svoltosi 
all’Università di Calgary tra il 22 e il 25 
gennaio 2008. Come scrive Friedemann 
Sallis nel capitolo introduttivo, con questa 
iniziativa si è voluto porre al centro del di-
battito il modo in cui «i concetti di luogo e 
identità si ripercuotono sulla creazione, 
analisi e interpretazione della musica colta 
del xx secolo» (p. 1), concentrando l’at-
tenzione su tre compositori di origine un-
gherese: István Anhalt, György Kurtág 
(1926) e Sándor Veress (1907-1992). Pur 
consapevoli del fatto che tali tematiche 
non costituiscono una novità – essendo 
già state oggetto d’indagine, negli ultimi 
vent’anni, in diversi ambiti della ricerca 
musicologica – i curatori del volume ne ri-
vendicano tuttavia l’importanza come 
chiavi di lettura dei fenomeni socio-cultu-
rali che nel secondo Novecento hanno in-
teressato il mondo occidentale dove, a 
causa di incessanti flussi migratori e verti-
ginosi progressi tecnologici, si è assistito a 
un radicale mutamento dei contesti di 
produzione e fruizione musicale. Non 
solo, infatti, nel corso del xx secolo i musi-
cisti europei sono stati spesso costretti a 

emigrare verso altri continenti, con la con-
seguente disseminazione a livello interna-
zionale del loro peculiare bagaglio di co-
noscenze e consuetudini, ma pure il pub-
blico si è nel contempo ampliato a gruppi 
etnici e sociali originariamente estranei a 
certi repertori, anche grazie a una facilità 
di diffusione e accesso ai materiali sonori 
che non ha precedenti nella storia dell’u-
manità. Da emanazione specifica di un 
ambiente circoscritto e ben individuato, 
quello delle élites economiche e intellet-
tuali di alcune particolari regioni europee, 
la cosiddetta musica classica è quindi dive-
nuta un’entità sovrannazionale la cui rice-
zione – così come, a monte, lo stesso atto 
creativo – oggi avviene in un contesto or-
mai marcatamente globalizzato.
È per queste ragioni che, secondo i curato-
ri del volume, il concetto di luogo, assieme 
a quelli di identità e memoria che ne rap-
presentano il corollario, riveste un ruolo 
centrale nella comprensione della musica 
colta del secondo Novecento, e in partico-
lare nel caso dei tre compositori assunti a 
oggetto di studio. In termini espliciti, l’ar-
gomento ha iniziato a emergere nella di-
scussione musicologica solo a partire dalla 
metà degli anni Ottanta; tuttavia, la sua 
presenza implicita ha svolto un ruolo es-
senziale fin dall’Ottocento, collocandosi 
alla base della polarizzazione centro/peri-
feria sulla quale per decenni si è fondata la 
ricostruzione storiografica. Impiegato nel 
corso del Novecento secondo le prospetti-
ve più disparate, questo modello binario 
ha indubbiamente plasmato il pensiero 
critico dell’intero secolo, ma allo stesso 
tempo non è mai riuscito a celare la pro-
pria problematicità, non da ultimo nelle 
frequenti occasioni in cui è stato oggetto 
di strumentalizzazioni in chiave politica. 
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Generando un’antitesi tra tendenze arti-
stiche dominanti e fenomeni considerati 
marginali, tra grandi nomi e personaggi 
secondari, tra epicentri e provincia della 
vita culturale europea, un simile approc-
cio implica in ogni caso un giudizio di va-
lore, persino quando sia finalizzato a riabi-
litare repertori comunemente ritenuti 
poco significativi, come può avvenire ad 
esempio nell’ambito dell’etnomusicologia 
o degli studi sulla popular music. 
A partire da tali presupposti Friedemann 
Sallis, Robin Elliott e Kenneth DeLong 
hanno avvertito la necessità di rilanciare 
la discussione sul rapporto tra luogo e atto 
creativo, superando le consuete interpre-
tazioni unilaterali, per indagare la temati-
ca alla luce della sua natura molteplice ed 
eterogenea, a tratti persino incoerente. 
L’intento primario del volume consiste 
quindi in una rilettura critica dei concetti 
di centro e periferia, che vengono costan-
temente reinterpretati al fine di evidenzia-
re la relatività del loro significato, che di-
pende soprattutto dalla particolare pro-
spettiva con cui si guarda a un fenomeno. 
La scelta stessa dei compositori assunti a 
case studies è programmaticamente fun-
zionale a tale scopo: accomunati dall’ori-
gine ungherese, che già di per sé li colloca 
in una posizione marginale nel panorama 
culturale europeo, nonché attivi in conte-
sti periferici rispetto alle avanguardie mu-
sicali del secondo Novecento, Anhalt, Ve-
ress e Kurtág offrono l’occasione – attra-
verso le rispettive biografie – di esplorare 
le questioni centrali del libro con prospet-
tive ed esiti assai differenti. I primi due 
hanno trascorso una parte sostanziale del-
la propria esistenza all’estero, ma quasi 
antitetici sono i loro sentimenti nei con-
fronti dell’esperienza dell’emigrazione: 

vissuta dall’uno in termini di liberazione 
personale, dall’altro come un esilio par-
zialmente subito. Radicalmente diverso è 
pure il loro atteggiamento emotivo nei 
confronti del paese di provenienza e della 
patria d’adozione: Anhalt integrato senza 
rimpianti in Canada, dove aveva trovato 
definitivo rifugio dalle persecuzioni anti-
semite; Veress combattuto fino all’ultimo 
tra un profondo senso d’appartenenza na-
zionale e la consapevolezza di esserne or-
mai estraniato, pur non giungendo mai ad 
assimilarsi alla realtà svizzera. Se, infine, 
Anhalt lasciò l’Ungheria negli anni appe-
na successivi al completamento degli stu-
di e Veress attorno alla quarantina, quan-
do la sua carriera a Budapest era già soli-
damente avviata, Kurtág abbandona inve-
ce il suo paese solo in tarda età, dopo il 
pensionamento dalla carica di professore 
all’Accademia di Musica Franz Liszt, per 
cui l’esperienza dell’emigrazione assume 
per lui un significato relativamente margi-
nale. Anche in questo caso, tuttavia, la 
questione del rapporto tra luogo e produ-
zione artistica assume toni problematici 
dal momento che il compositore, nono-
stante lo status conferitogli dal ruolo acca-
demico, ha sempre mantenuto una certa 
distanza dall’establishment musicale del 
proprio paese, tenendosene quasi ai mar-
gini. Al contempo la sua musica è – fra i tre 
autori – quella più nota al pubblico 
occidentale. 
L’argomento portante del libro viene svi-
luppato in base a tre distinte angolazioni 
che si ripercuotono in maniera diretta 
sull’organizzazione interna del volume, 
dettandone l’articolazione formale. Ne ri-
sulta un indice chiaramente tripartito 
dove ogni sezione, pur ospitando contri-
buti di diversi studiosi, si concentra su un 
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particolare aspetto, che viene affrontato 
secondo uno specifico approccio metodo-
logico. La prima parte, intitolata Place and 
displacement, esamina il modo in cui An-
halt e Veress si sono rapportati all’espe-
rienza dell’emigrazione e come questa 
esperienza ha condizionato la loro scrittu-
ra musicale. Nella seconda parte, Perspec-
tives on Reception, Analysis, and Interpreta-
tion, il concetto di luogo viene inteso in 
senso metaforico e utilizzato come cate-
goria analitica e interpretativa, mentre 
l’attenzione si focalizza prevalentemente 
su Kurtág. Completa il quadro una terza 
sezione suddivisa equamente tra scritti 
dedicati ad Anhalt e Kurtág, The Presence 
of the Past and Memory in Contemporary 
Music, dove il baricentro si sposta verso la 
questione della memoria, per riflettere 
sulle sue relazioni con i concetti di luogo e 
di identità. Il corpo principale del libro, 
così delineato, viene quindi racchiuso in 
una sorta di cornice: in apertura, dopo 
l’introduzione di Friedemann Sallis, tre 
brevi interventi di personaggi vicini ai tre 
compositori (John Beckwith su Anhalt, 
Gergely Szokolay su Kurtág e Claudio Ve-
ress su Veress) ci offrono un’immagine 
meno ufficiale della loro personalità, men-
tre in chiusura un’intervista di Robin El-
liott a István Anhalt ci restituisce una di-
retta testimonianza del compositore 
sull’impatto dell’esperienza dell’emigra-
zione sul suo vissuto di artista e di uomo. 
Con i suoi venti contributi, il volume offre 
dunque una trattazione ricca e variegata, 
dove ampia è la casistica per quanto con-
cerne l’impostazione metodologica, il 
background culturale, persino il focus te-
matico che caratterizzano i singoli saggi. 
Altrettanto cospicuo è il materiale illu-
strativo, suddiviso tra 60 esempi musicali 

e diagrammi che comprendono sia mate-
riali editi che inediti, 38 riproduzioni di 
musica manoscritta e 10 tavole con elenchi 
di opere, traduzioni e analisi di testi lette-
rari. Il tutto è coronato da brevi note bio-
grafiche sugli autori dei saggi e da un accu-
rato indice dei nomi e degli argomenti.
Ben articolato e complesso, e senza timore 
di dar voce a posizioni anche discordanti 
tra loro, il libro ha il merito di stimolare la 
discussione scientifica intorno a un aspet-
to della storia della musica del secondo 
Novecento che soffre di una presenza an-
cora marginale nella ricerca, benché tutti 
concordino sulla sua rilevanza. Nell’ambi-
to della stessa produzione ungherese, la 
preferenza è stata accordata a quegli autori 
che, a fronte del riconosciuto spessore ar-
tistico, risultano tuttora relativamente 
poco studiati. Grande assente, non a caso, 
è György Ligeti, che Sallis definisce come 
«uno dei più famosi esuli ungheresi dopo 
Béla Bartók» (p. 19); la decisione di esclu-
derlo dalla trattazione viene tuttavia ri-
vendicata con consapevolezza dai curato-
ri, che sottolineano come su questo com-
positore esista già una solida bibliografia. 
Al contrario il pubblico occidentale – e 
soprattutto quello europeo – non ha una 
profonda conoscenza di István Anhalt, 
uno dei massimi protagonisti del panora-
ma culturale canadese degli ultimi decen-
ni; lo stesso si può affermare per Veress, il 
cui nome fatica ad imporsi oltre i confini 
svizzeri. Kurtág, dal canto suo, gode di 
un’indubbia fama sulla scena internazio-
nale, anche se la questione specifica del 
suo rapporto con luogo e identità, centro e 
periferia, non era stata ancora approfondi-
ta a sufficienza.
Di fronte a tali lodevoli presupposti, spia-
ce constatare un sostanziale squilibrio nel 
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trattamento riservato ai tre compositori, 
la cui causa primaria è da ricercarsi nelle 
circostanze della pubblicazione: István 
Anhalt – dedicatario dell’iniziativa e per-
sonalità di primo piano in Canada, paese 
ospite del convegno di cui il volume racco-
glie gli atti – vi svolge infatti un ruolo di 
indiscusso predominio, imponendosi so-
pra gli altri due compositori sia in termini 
quantitativi che qualitativi. Non solo il 
numero di studi che lo interessano è in as-
soluto il maggiore, ma gli viene conferito il 
massimo rilievo anche dal punto di vista 
formale, riservandogli di aprire e chiudere 
in prima persona la discussione con un te-
sto di sua penna (Of the Centre, Periphery; 
Exile, Liberation; Home and the Self) e con 
la succitata intervista, dove ha modo di 
formulare il suo pensiero a proposito di 
tutti gli argomenti toccati nel volume. È 
d’altronde palese come le stesse tematiche 
assunte a oggetto d’indagine siano rical-
cate sulla sua vicenda artistica e biografi-
ca, mentre aderiscono solo parzialmente a 
Veress e Kurtág, che talvolta vi si adattano 
con qualche forzatura, oppure tramite l’e-
spediente di un’interpretazione metafori-
ca dei concetti. Solo nel caso di Anhalt, 
infatti, la gamma degli argomenti affronta-
ti risulta strettamente pertinente e funzio-
nale alla comprensione della sua estetica: 
la dialettica tra esilio e integrazione; la ri-
flessione su memoria e identità; la compe-
netrazione tra vissuto e creazione; il ruolo 
sociale dell’arte in una data comunità; il 
continuo scambio tra dimensione interio-
re ed esteriore; il ribaltamento dei rappor-
ti tra centro e periferia, in senso tanto geo-
culturale quanto psicologico. Non è un 
caso, quindi, che la presenza di Anhalt sia 
l’unica a prevalere in tutte le sezioni del li-
bro laddove Kurtág, pur “spadroneggian-

do” nella seconda, è assente nella prima e 
condivide la terza con il “padrone di casa”. 
A uscirne più penalizzato è senza dubbio 
Sándor Veress, poiché di lui si occupano 
solo il breve ma pregnante testo del figlio 
Claudio – un vero atto di esegesi musicale, 
più che un semplice ritratto in chiave sog-
gettiva – nonché l’accurato studio di Ra-
chel Beckles Willson sulla vicenda del 
mancato visto americano in cui, poggian-
do su una solida base documentaria e ana-
litica, vengono ricostruiti i sentimenti 
contrastanti del compositore nei confron-
ti del progetto di emigrazione negli Stati 
Uniti. Stupisce, in particolare, che all’ope-
ra di Veress non abbia fatto riferimento 
Florian Scheding, dal momento che vi 
avrebbe potuto trovare una significativa 
controprova alla sua tesi sul ruolo della 
scrittura dodecafonica negli autori euro-
pei in esilio dopo la seconda guerra mon-
diale, sostenuta – con un abbinamento 
non del tutto convincente – attraverso 
un’analisi comparativa tra István Anhalt e 
Mátyás Seiber. Dedicando così poco spa-
zio a Veress che, tra i tre protagonisti del 
volume, è quello di gran lunga meno rap-
presentato nella letteratura scientifica, 
con questa pubblicazione si è persa una 
preziosa opportunità di rilanciare la ricer-
ca in un ambito ancora relativamente ver-
gine. Soprattutto, sarebbe stata l’occasio-
ne ideale per promuovere la conoscenza di 
questo autore, il cui contributo alla storia 
della musica del Novecento attende, a 
tutt’oggi, di essere posto nella giusta luce.

Giada Viviani
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Mark Hijleh, Towards a Global Music 
Theory: Practical Concepts and Me-
thods for the Analysis of Music Across 
Human Cultures, Ashgate, Farnham 
2012

Lo ammetto: ho cominciato a leggere il 
saggio di Mark Hijleh con un fondo di pre-
giudizio. Per la maniera di intendere e fare 
(etno)musicologia a cui cerco di rifarmi, 
l’idea di una proposta analitica across hu-
man cultures di per sé insospettisce, fa te-
mere accostamenti semplicistici all’inde-
finibile varietà delle musiche del mondo in 
quella chiave one world one voice oggi tanto 
di moda, purtroppo, anche in ambiti acca-
demici. Ben presto mi sono ricreduto: 
quello di Hijleh (compositore e didatta 
americano, direttore di coro ed esperto 
suonatore di shakuhachi, flauto di bambù 
giapponese) è un contributo serio e in va-
rio modo stimolante. Un contributo che si 
indirizza verso uno sconfinato (e poco 
considerato) spazio del far musica con-
temporaneo di cocente interesse, propo-
nendo un’articolata – anche se talvolta un 
po’ macchinosa – proposta analitica a uso 
didattico. Benché piuttosto discutibile in 
certi presupposti di partenza e scelte me-
todologiche, il lavoro ha sicuramente il 
gran merito di tentare di andare al di là 
della consueta tendenza a estendere i prin-
cipi e gli strumenti della cosiddetta “teoria 
colta” occidentale alla varietà delle musi-
che del mondo. Un’esposizione senza 
fronzoli, che punta al cuore delle varie 
questioni chiamate in causa senza perder-
si in proclami altisonanti («it is hoped 
that this study may serve to some extent as 
a transitional, rather than revolutionary, 
move towards a global music theory», p. 

10), e che assai opportunamente si basa sul 
presupposto secondo cui la musica «is so-
mething that unfolds over (and across) 
time» e dunque «it is certainly better de-
scribed as a “process” than as a “form”, or 
even as “structure”» (p. 133).
L’incipit del volume è perentorio, e mette 
in chiaro gli intenti fondamentalmente 
pratico-didattici della trattazione: «this 
book does not purport to constitute a the-
ory for all music. It is not a work of ethno-
musicology. Nor is a study in natural 
science or mathematics […]. Those loo-
king for validation of the concepts and 
methods in this book by means of formal 
proof will likely be disappointed. Rather 
this is a book by a musician for musicians, 
one that attempts to address an increasin-
gly pressing problem in an age of what 
might be called “global musicianship”: 
how to offer a practical approach to 
analytical understanding that might be 
useful for a very wide variety of musics, 
and which is at the same time manageable 
for the purposes of music education» (p. 
1). 
Introdotta un po’ alla chetichella, l’espres-
sione global musicianship costituisce il car-
dine del volume. Musicianship, si sa, è un 
termine ben difficile (se non impossibile) 
da definire, poiché riguarda sia le cono-
scenze, le capacità, le qualità tecnico-in-
terpretative del far musica, sia il contenuto 
emotivo, la passione e la sensibilità dell’at-
to musicale, fino ad includere riferimenti 
al talento, alle doti naturali (la traduzione 
italiana, “musicalità”, non è propriamente 
corrispondente, poiché richiama in primo 
luogo le qualità del suono – cfr. “la musi-
calità del verso”). Senza soffermarsi trop-
po in definizioni concettuali, Hijleh ricor-
re all’espressione global musicianship per 
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cercare di individuare originali prospetti-
ve, concetti e competenze di cui i musicisti 
contemporanei hanno bisogno per opera-
re in un mondo sempre più multi-inter-
trans culturale. Il destinatario del suo la-
voro è infatti il “musicista globalizzato” 
del nostro tempo che si muove per propria 
scelta (e/o perché è costretto a muoversi 
per ragioni professionali) entro o tra lin-
guaggi musicali diversi; magari passando, 
in un ristretto lasso di tempo, dall’esecu-
zione di una partitura del Settecento ad 
una performance di free-jazz, dalla parte-
cipazione ad un gruppo di salsa ad espe-
rienze nell’ambito del folk revival o ripro-
posta folk, e così via (la casistica è stermi-
nata, e il lettore certamente potrà far rife-
rimento alla propria esperienza persona-
le). Il tutto sullo sfondo della continua 
esposizione al casuale mescolamento, 
operato dai media, di espressioni musicali 
di diversa provenienza e rigidamente fissa-
te dalla registrazione, che ha un ruolo fon-
damentale nel delineare orizzonti di 
aspettative sempre mutevoli da parte degli 
ascoltatori/fruitori. 
Uno scenario sempre più consueto del far 
musica, ricorrente a qualsiasi latitudine, 
su cui in effetti troppo poco si riflette, pre-
ferendo adagiarsi pigramente su “tradizio-
nali” categorie invero poco efficaci – qua-
le, ad esempio, la trita nozione di contami-
nazione (ibridazione o similia) musicale. 
Una categoria che punta, grosso modo, a 
raffigurare delle combinazioni alchemi-
che fra elementi sonori circoscritti, ognu-
no dei quali sarebbe culturalmente ricon-
ducibile a una precisa matrice – metafori-
camente, nel modo in cui si mescolano gli 
ingredienti di una ricetta di cucina – muo-
vendo dal presupposto che la musica sia 
un oggetto. In realtà, in una crescente va-

rietà di scenari musicali del mondo, le con-
dizioni esecutive, i processi di apprendi-
mento e trasmissione, le rappresentazioni 
concettuali che precedono e seguono una 
performance propongono – con maggiore 
o minore evidenza – sintesi originali che 
oltrepassano qualsiasi idea di aggregazio-
ne-combinazione fra elementi musicali 
discreti. Sintesi di cui sono protagonisti i 
singoli musicisti nella loro unicità di 
soundful bodies, con il proprio originale 
background frutto di personali esperien-
ze, attitudini e bisogni che vanno al di là di 
quanto viene appreso all’interno di un 
qualsiasi iter istituzionalizzato di forma-
zione musicale. Accanto alla “tradiziona-
le” figura, per così dire, del “musicista 
d’accademia” occidentale che si interessa 
anche di polifonie africane, o del musicista 
arabo-andaluso attento anche al blues, è 
andata delineandosi nell’orizzonte della 
contemporaneità la figura di un nuovo 
homo musicus in cui convivono, conden-
sandosi, più linguaggi musicali. Permeabi-
le alla varietà dei suoni organizzati del 
mondo, tende al cosmopolitismo musicale 
– nell’accezione assai acutamente discus-
sa di recente da Feld [2012] – e rifiuta qual-
siasi idea di gerarchie di valore, al di là dei 
condizionamenti del sistema stato-nazio-
ne, dei confini geo-culturali e così via. 
Un tipo di musicalità destinata (almeno 
sembrerebbe) ad espandersi in prospettiva 
futura, che appare per molti versi ambi-
gua, controversa (se non “inquietante”), e 
che evoca forme di creatività al momento 
inimmaginabili, orientate a risolvere le 
differenze fra culture nella composizione 
realizzata dall’unicità musicale del singolo 
performer. Queste dinamiche, descritte 
nelle pagine iniziali del libro di Hijleh, ri-
sultano ben evidenti soprattutto nella sfe-
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ra delle pratiche musicali di tipo presenta-
tional [Turino 2008], dove ben chiara è la 
distinzione fra chi fa musica e chi ascolta, 
con un limite ben chiaro costituito dal 
palcoscenico: e in effetti, leggendo questo 
libro, sembra quasi che al mondo non vi 
siano luoghi per far musica diversi da un 
palcoscenico o dalle aule di lezione di col-
lege ed accademie! 
Più volte Hijleh rimarca l’esistenza di una 
nuova, diffusa, musicalità frutto della 
«cross-pollenization of world music mate-
rials and practices» degli ultimi centoven-
ti anni ed oltre (sic!). In questa prospetti-
va, ogni musicista finisce per possedere 
uno spazio cognitivo entro cui padroneg-
giare stili esecutivi diversi, sulla base di 
una versatilità che non può essere inse-
gnata ma si apprende da sé, con l’esperien-
za, attraverso la continua esposizione 
all’ascolto – un tipo di ascolto molto det-
tagliato, quale è quello offerto dalla regi-
strazione sonora, reiterabile virtualmente 
all’infinito. 
L’autore, tuttavia, non si sofferma più di 
tanto a discutere i contenuti di questa 
nuova musicalità globale, o a tracciarne 
una sorta di fenomenologia; piuttosto 
pare darla un po’ per scontata, considerar-
la nell’ordine delle cose, e la racchiude di 
fatto nella tensione (che l’ha indotto a 
scrivere questo libro) tra «two concepts, 
the global musicianship imperative and 
the global musiciaship dilemma […]: we 
cannot afford any longer to be experts in 
only one music yet we cannot possibly be-
come experts in all musics» (p. 2). Il di-
lemma viene affrontato con un approccio 
prevalentemente operativo: Hijleh si pro-
pone di incoraggiare i giovani a sviluppare 
le capacità di sintesi fra pratiche musicali 
diverse, piuttosto che a preservare diffe-

renze, categorizzazioni, limiti e gerarchie; 
«not because we would seek to erase diffe-
rence (as if that were possible) but simply 
because, to one degree or another, global 
fusion is what now most clearly defines 
and enlivens the activities and products of 
our musical world» (p. 4). 
In altre parole, Hijleh punta a comprende-
re le differenze all’interno di un quadro 
concettuale che tiene conto solo ed esclu-
sivamente del suono: un quadro che defi-
nisce le diverse musiche come “processi di 
sintesi” di elementi interattivi che hanno il 
proprio fondamento nella concretezza del 
combinarsi dei suoni, sulla base di princi-
pi operativi che trascendono ogni conte-
stualizzazione culturale. Si tratta, insom-
ma, di focalizzare l’attenzione sulla prati-
ca, scindendo e mettendo da parte i signi-
ficati culturali e concentrandosi sulla ma-
terialità della musica. 
È chiaro che, dal punto di vista (etno)mu-
sicologico, un presupposto di questo ge-
nere è inaccettabile: non è possibile opera-
re separazioni di questo tipo, dal momen-
to che la concretezza del suono, insieme 
con i comportamenti musicali, è frutto di 
concettualizzazioni condivise – come vie-
ne sottolineato anche da Stokes [2007], 
che affronta la questione proprio in rela-
zione al tema del cosmopolitismo musica-
le. Nella sua indeterminatezza concettua-
le, però, lo spazio musicale individuato da 
Hijleh esiste, è ben ampio ed effettivamen-
te in crescita: siamo circondati da musici-
sti che fanno calypso senza neanche sapere 
dove si trovino Trinadad e Tobago; figu-
rarsi se possono avere consapevolezza dei 
significati di questa musica, per esempio 
in relazione al carnevale! Non serve dun-
que nascondere il problema, o girarsi 
dall’altra parte; del resto, si potrebbe dire 
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che è meglio questo approccio incentrato 
sull’immediatezza del suono, piuttosto 
che gli equivoci, i danni e le sopraffazioni 
dell’imperialismo culturale del mercato 
della cosiddetta world music delle major 
discografiche occidentali che, in una logi-
ca di neo-esotismo, banalizzano i signifi-
cati delle musiche del mondo riducendoli 
a pochi, pseudo-modelli etnocentrici.
Puntando tutto sulla fisicità del suono, a 
prescindere dalle differenze culturali, 
l’autore prova ad andare oltre i limiti della 
teoria occidentale nella rappresentazione 
analitica di altre musiche – benché la sua 
proposta risenta, nella sostanza, di una 
prospettiva propriamente “nostra”. A par-
tire dall’uso del pentagramma, che viene 
accettato in virtù della sua larga diffusione 
fra i musicisti del mondo (nonostante sia 
ben chiaro come esso risulti assai limitato 
nella rappresentazione degli stessi ele-
menti fisici evidenziati dalla trattazione); 
fino al ricorso a metafore riferite allo spa-
zio, come i concetti di verticalità e oriz-
zontalità. In quanto sintesi dell’integra-
zione di elementi interconnessi e sovrap-
posti, il far musica viene dunque scompo-
sto nelle categorie analitiche del ritmo 
(«the management of time in human mu-
sical processes» – p. 12), del pitch («the 
human perception of audible fundamental 
frequencies and their relationships» – ivi), 
della melodia (sequential pitch), dell’armo-
nia (simultaneous pitch) e di un vasto am-
bito di tratti performativi raccolti nel ter-
mine sound (timbro, intonazione, tessitu-
re, dinamiche, e così via), la cui complessi-
tà viene trattata in un breve ma denso ca-
pitolo intitolato Global synergy in musical 
processes and products – dove il termine 
synergy viene inteso nella prospettiva di 

una sintesi cognitiva, e dunque al di là di 
una semplice somma di elementi. 
Riprendendo una vasta letteratura di di-
versa impostazione (da saggi di cognitivi-
smo musicale a ricerche etnomusicologi-
che in varie parti del mondo, passando per 
“classici” dell’analisi della musica occi-
dentale come il ben noto contributo di 
Lerdhal e Jackendoff) Hijleh propone in-
nanzitutto un articolato percorso inter-
pretativo del ritmo, inteso come espressio-
ne di complesse reti di relazioni derivanti 
da raggruppamenti di elementi di durata 
multipli dei numeri primi 2 e 3, articolati 
in vari livelli gerarchici. In questa prospet-
tiva, Hijleh offre diverse applicazioni rela-
tive a musiche di varia provenienza propo-
nendo, attraverso il ricorso a parentesi e 
simboli grafici, delle rappresentazioni 
semplificate di cui ben si comprende l’uti-
lità a fini didattici. 
Certo, colpisce che la presentazione delle 
musiche prese in considerazione sia affida-
ta esclusivamente alla visualizzazione of-
ferta da trascrizioni su pentagramma rea-
lizzate dallo stesso autore: uno strumento 
che, per quanto accuratamente utilizzato, 
resta ben lontano dalla realtà del suono 
concreto, soprattutto se considerato in re-
lazione alla definizione di musica come 
processo – e non come forma o struttura 
– fatta propria dall’autore. E non si può 
fare a meno di notare che è quantomeno 
singolare che, in un libro di questo genere, 
non vi sia nemmeno una discografia 
finale. 
Altrettanto articolato e per vari aspetti più 
originale (benché basato su riflessioni teo-
riche non nuove, visto che l’autore cita 
vari pensatori antichi tra cui il musicista di 
corte cinese Ching Fang vissuto nel primo 
secolo a. C.) è il discorso sulle altezze, che 
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muove dall’osservazione che «the vast 
majority of human musics that utilize 
pitch distinction as an element […] do so 
using limited pitch collections that can be 
understood and described according to 
certain principles rather than as random 
phenomena» (p. 59). Rinviando, sia pure 
con marcata prudenza (abbondano le 
espressioni del tipo “it seems”), a una serie 
di conoscenze acquisite dalla letteratura 
musicologica latu sensu, l’autore evidenzia 
«the apparent human preference for pitch 
intervals at the smallest frequency ratios 
of 2:1 and 3:2» (p. 60). In questa direzione, 
Hijleh arriva alla definizione di uno stru-
mento analitico che unisce i due rapporti 
base (2:1 e 3:2), e che consiste in una scala 
di 53 EDO («equal division of the octa-
ve») determinata dalla riproposizione del 
rapporto 3:2 per 52 volte, con una appros-
simazione di soli 3,613 cents (e dunque 
«well within the tolerance of what human 
ears would consider to be an equiva-
lency») rispetto all’ottava pura 2:1. Tale 
modello viene preso come base per opera-
zioni di «identification and comparison of 
melodic pitch collections and patterns» in 
grado di evidenziare «pitch relations and 
processes through dynamic relationship 
between identified anchor tones and satel-
lite/tendency tones» (p. 63). Non si tratta 
dunque, soltanto di uno strumento tasso-
nomico, ma di una proposta interpretativa 
che viene verificata in relazione a «a broad 
range of musics» (p. 66) – un’altra formu-
la “prudenziale”, piuttosto ricorrente nel 
libro, per glissare sulla “questione univer-
sali”. Una chiara tabella illustra i 53 gradi 
scalari, indicando con precisione i valori 
dei gradi in cents (oltre alle corrisponden-
ze con i gradi della nostra scala tempera-
ta), ed evidenziando la posizione di cia-

scun grado in riferimento alla successione 
del rapporto 3:2 costruita a partire da un 
suono base. Ad esempio, la prima applica-
zione della ratio 3:2, che corrisponde al va-
lore di 701,887 cents (vicino a quello della 
quinta perfetta della nostra scala, conven-
zionalmente di 700 cents), occupa la tren-
tunesima posizione della scala di Hijleh; 
la seconda applicazione, del valore di 
203,774 cents (vicino a quello della secon-
da maggiore, di 200 cents per approssima-
zione) è al nono posto della scala di Hijleh; 
e così via fino alla cinquantaduesima ap-
plicazione della ratio 3:2, che corrisponde 
al valore di 498,113 cents (vicino ai 500 
cents della nostra quarta giusta), posizio-
nata al ventiduesimo posto della scala di 
Hijleh. Sulla base di questa tabella, l’auto-
re propone una rappresentazione dei rap-
porti di attrazione/repulsione dei suoni 
all’interno di una sequenza melodica: a 
partire dal presupposto secondo cui, 
all’interno di una serie, una certa nota “sia 
attratta” (e dunque tenda a muoversi) ver-
so la nota che ha una posizione più bassa 
nella successione delle applicazioni del 
rapporto 3:2. Tale proposta analitica viene 
sviluppata attraverso una lunga serie di 
esempi, realizzati su pentagramma e cor-
redati di sequenze di numeri che fanno ri-
ferimento alle due serie di posizionamenti 
(la scala di 53 EDO e la successione del 
rapporto 3:2), e di frecce che esplicitano le 
varie tendenze attrattive; tali esempi si ri-
feriscono a materiali musicali di diversa 
provenienza culturale. Superato un inevi-
tabile disagio iniziale, le rappresentazioni 
grafiche e i relativi commenti evidenziano 
alcune dinamiche di relazioni fra i suoni 
che possono risultare utili a un esecutore 
nella preparazione della propria perfor-
mance – e cioè possono aiutarlo a matura-
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re le sue «interpretative decisions» in vi-
sta di una «musical re-creation of pre-
composed pieces» (p. 205). 
Lo stesso modello rappresentativo basato 
sui 53 EDO viene poi esteso da Hijleh an-
che all’armonia – in particolare «into the 
realm of chords and chord progression» 
(p. 109), mentre il raggruppamento con-
cettuale su base 2 e 3 del ritmo viene allar-
gato per comprendere la varietà dei para-
metri inclusi nel termine sound, visti so-
prattutto come sintesi fra sovrapposizione 
di più livelli di texture e articolazione di 
reti di relazioni fra note (fraseggi, ripeti-
zioni, variazioni). La trattazione è partico-
larmente ricca di esempi, riferimenti e 
comparazioni; che tuttavia risultano tal-
volta alquanto forzati, come l’accostamen-
to fra «the Aka (Central African) vocal/
choral events and some of the keyboard 
music of Johann Sebastian Bach» che, per 
quanto suggestivo e consequenziale ri-
spetto ai presupposti del libro, ha il limite 
sostanziale della riduzione su pentagram-
ma di qualcosa che troppo semplicistica-
mente viene definito come “polifonia 
Aka”. Più che per i risultati raggiunti, la 
ragione prima per cui va consigliata una 
(prudente) lettura del libro va ricercata so-
prattutto nella sua capacità di offrire al let-
tore stimoli e suggerimenti a trovare ana-
logie e ricorrenze nei comportamenti per-
formativi e nelle relazioni acustiche. E ciò 
non solo a beneficio dei practitioners, degli 
insegnanti e degli allievi di musica (sebbe-
ne nel nostro sistema didattico siamo ben 
lontani dall’aver qualcosa di paragonabile 
alle classi di world music dei college ameri-
cani), ma anche per chi ha interessi pura-
mente conoscitivi, dal momento che non 
mancano suggestioni interessanti, in chia-
ve descrittiva, per un’analisi che parta 

dall’ascolto – almeno nel caso di quei po-
chi esempi di cui sono riuscito a trovare, 
in qualche modo, un riscontro sonoro. 
In definitiva, non posso che concordare 
pienamente con quanto scrive, nel risvolto 
di copertina l’etnomusicologo Jonathan P. 
J. Stock: «Hijleh’s ideas are intellectually 
engaging, his writing full of music insights 
and his suggestion always educationally 
practicable. Towards a global music theory 
crafts a globally aware approach to under-
standing music, specifically shaping it to 
the actualities of the here-and-now». In-
somma un primo passo – piccolo, nella 
misura in cui rimane ancorato a categorie 
musicali “troppo nostre” – verso una nuo-
va, auspicabile dimensione del musicista 
del nostro tempo, consapevole (per usare 
le parole dello stesso Hijleh) di ciò che 
«makes music human and what makes 
humans musical, within and across cultu-
res» (p. 211).
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