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Capitolo 1

Concetti generali, di Rudolf Rasch
1.1 Editori

1.1a Stampatori ‑ 1.1b Venditori – 1.1c Finanziatori ‑ 1.1d Editori – 1.1e Curatori
1.2 Pubblicazioni

1.2a Edizioni – 1.2b Emissioni – 1.2c Emissioni parallele – 1.2d Emissioni successive – 1.2e Emissioni e tipi mobili – 1.2f Emissioni ed editori ‑ 1.2g Versioni
1.3 Elementi caratterizzanti

1.3a Compositore – 1.3b Titolo – 1.3c Luogo di pubblicazione – 1.3d Editore – 1.3e Anno di pubblicazione – 1.3f Numero editoriale – 1.3g Formato
Dal punto di vista di oggi un editore di musica è una persona o un’istituzione che lavora per rendere pubblico il lavoro di un compositore, organizzando la produzione di un numero di copie identiche del lavoro. Nel caso tipico di oggi, l’editore non vende direttamente le copie al pubblico; di solito un venditore di musica si occupa di questa funzione, comprando molte copie dall’editore e rivendendo singole copie al cliente. L’importanza dell’editore sta nel fatto che egli è il responsabile nel finanziare la stampa e la produzione all’ingrosso e quindi è colui che alla fine riceve i profitti della pubblicazione, o deve subire le perdite, in caso ce ne siano. In generale il pubblico può non essere così interessato a conoscere chi sia l’editore, purché sappia dove acquistare una copia. 

Questo concetto moderno di editore non può, comunque, essere applicato senza un certo grado di correttivi ai primi secoli dell’editoria musicale, diciamo fino alla fine del XVIII secolo.

Se diamo uno sguardo al commercio dell’editoria musicale nel XVI – XVII e buona parte del XVIII secolo, noteremo che la maggior parte degli editori vendeva la musica direttamente al cliente. Di solito essi erano allo stesso tempo anche responsabili della stampa della musica. In altre parole la pubblicazione della musica non era separata come oggi dalla stampa o dalla vendita. La pubblicazione e la vendita al minuto erano integrate in un unico commercio che spesso includeva anche la stampa. In conformità con questa abitudine, le persone attive in questo commercio non si definivano mai editori, usavano invece parole come “venditore” o “stampatore”. Molte delle parole che indicano un editore oggi non esistevano affatto prima della fine del XVIII secolo e, se esistevano, non erano usate con il significato odierno. Invero è notevole osservare come le parole impiegate oggi per definire un editore divennero d’uso corrente durante la seconda metà del XVIII secolo. Ciò riguarda l’italiano editore, il francese éditeur, l’inglese publisher, l’olandese uitgever, e il tedesco Herausgeber. 

La maggior parte delle parole che oggi indicano un editore hanno le loro radici o nel verbo latino edere, formato da ex e dare (= distribuire) o nel verbo publicare (= rendere pubblico). Le parole  nelle lingue romanze – editore (italiano), éditeur (francese), editor (spagnolo), e così via - derivano direttamente dal primo verbo latino edere. Molte parole tedesche sono la traduzione letterale di queste parole romanze, come Herausgeber in tedesco e uitgever in olandese. La parola inglese publisher deriva naturalmente da publicare. Il significato base di tutte queste parole è “colui che distribuisce” nel senso di “colui che rifornisce il compratore con una copia”, e quindi non si riferisce direttamente a ciò che noi oggi chiamiamo editoria. Piuttosto si riferisce al vendere la copia. 

È interessante osservare che certamente parole della stessa origine linguistica erano già in uso durante il XVI e XVII secolo: nomi come edizione (e i suoi affini in altre lingue come édition e edition), uitgave (olandese) e publication (francese, inglese), e verbi come uitgeven (olandese) e publish. Questi sostantivi e verbi erano di solito compresi nel loro significato letterale – il processo o l’atto di fornire delle copie per il pubblico che acquista – e non indicavano il processo di stampa o produzione delle copie. 

Insomma, le parole che oggi definiscono un editore non erano in uso prima della fine del XVIII secolo, mentre i significati originali (e letterali) delle parole affini non comprendevano le attività di edizion, piuttosto quelle di vendita. Questo può portare a due ipotesi: la prima è che ciò che ora è chiamato pubblicazione era presentato prima della fine del XVIII secolo in termini di stampa o vendita di musica. La seconda è che durante la seconda metà del XVIII secolo, nel campo dell’editoria musicale, ebbe luogo un cambiamento di paradigma che portò a una separazione tra la pubblicazione e la vendita di musica in due mercati separati. Queste due ipotesi verranno studiate nel prossimo paragrafo sulla base delle diciture contenute nelle note tipografiche per alcuni secoli. Si mostrerà che ci sono ragioni reali per accettare le ipotesi sopra esposte. 

Dopo aver discusso il concetto di editore, questo capitolo continuerà con considerazioni su come ordinare la produzione dell’editoria musicale in modo ordinato, e su come definire i concetti base di edizione ed emissione; in più verrà proposto il nuovo concetto di versione. La parte finale di questo capitolo introduttivo sarà dedicata alla definizione delle caratteristiche delle pubblicazioni musicali, come il compositore, il titolo, il luogo e l’anno di pubblicazione.

Benché queste caratteristiche descrittive siano oggi nel linguaggio corrente il loro uso è – come tutti gli usi – basato su nozioni implicite. Cercheremo di rendere queste nozioni esplicite e di indicare possibili problemi nel loro utilizzo. 

1.1 – Editori.

Come si definivano nel passato le persone che chiameremmo “editori” nel linguaggio odierno?
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Oggi, un editore identifica se stesso, nella sigla editoriale sul frontespizio di una pubblicazione, con il suo luogo di residenza e l’anno di pubblicazione. Poiché la stampa moderna è considerata la fine di uno sviluppo che iniziò proprio dopo l’invenzione del libro stampato, è ragionevole considerare come le sigle editoriali erano organizzate nei primi secoli.



Fig. 1.1. Frontespizio di Airs de différents autheurs […] Second livre, con intavolatura di liuto di Gabriel Bataille (Paris: Pierre Ballard [senior], 1609): tipico frontespizio del primo Seicento, che menziona titolo, compositore (o – alternativamente – curatore), marca tipografica, note tipografiche. Queste ultime mettono in rilievo la persona da cui la pubblicazione venne stampata (“Par Pierre Ballard”).

1.1.a – Stampatori. L’assenza di un editore come agente separato diviene particolarmente chiara quando guardiamo alle espressioni usate nelle prime note tipografiche. Durante il XVI secolo molte note tipografiche parlano dello stampatore come della persona singola più importante dietro la produzione e la vendita della musica pubblicata. “Ex typographia Petri Phalesii Bibliopolae Jurati” (1558),
 “De l’imprimérie d’Adrian le Roy, & Robert Balard, Imprimeurs du Roy, rue S. Jean de Beauvais, à l’enseigne Sainte Geneviève” (1562),
 “Nella stamperia di Vittorio Baldini” (1583).
 La forma abbreviata “par...” (= “imprimé par ...”) ha lo stesso significato: “Par Pierre Ballard, Imprimeur de la Musique du Roy, demeurant ruë Sainct Jean de Beauvais, à l’enseigne du Mont Parnasse”.

1.1.b – Venditori. Già durante il XVI secolo si sviluppò un nuovo tipo di sigla editoriale che metteva in rilievo dove l’edizione era venduta, separatamente dal luogo della sua produzione. Alcuni esempi sono frasi come: “Appresso Ricciardo Amadino” (1600),
 “Apud Haeredes Petri Phalesii, Typographi Musices, ad insigne Davidis Regis” (1668),
 “Ex officina Roberti Ballard, unici Regiae Musicae Typographi” (1647),
 “Chez Christophe Ballard, seul imprimeur du Roy pour la musique, ruë Saint Jean de Beauvais, au Mont-Parnasse” (1699),
 e “Chez Michel Charles le Cène, Libraire, chez qui l’on trouve un assortiment général de livres de musique vocale et instrumentale”  (presso Michel Charles le Cène, libraio, dove si può trovare un assortimento generale di libri di musica vocale e strumentale). 
 Come mostrano gli esempi, molti librai avevano l’abitudine di inserire il nome della strada del loro negozio, o anche il nome del negozio stesso, nella sigla editoriale. Alla stessa categoria di sigle editoriali appartengono quelle che hanno frasi tipo “Au Magazin de Musique”, oppure “Aux adresses ordinaires”, come in “Chés J.J. Hummel, à Berlin avec privilège du Roi, à Amsterdam, au Grand Magazin de Musique & aux Adresses ordinaires” (1777) (“Da Johann Julius Hummel, a Berlino, col privilegio del Re e ad Amsterdam, nel grande negozio di musica, e ai soliti indirizzi”). 


Fig. 1.2: Frontespizio di Biagio Marini, Diversi  generi di sonate […] Opera XXII (Venezia: 1655). La sigla mette in evidenza il luogo dove la pubblicazione poteva essere acquistata (“In Venetia, Appresso Francesco Magni”).

Spesso sia il tipografo che il venditore erano menzionati nella nota tipografica: “Printed by J. Heptinstall, for Henry Playford, at his shop in the Temple Change Fleetstreet, or at his house in Arundelstreet over against the Blew Ball” (1696).
 Altrimenti il solo venditore poteva essere nominato nel frontespizio, mentre il tipografo identificava se stesso in un altro punto della pubblicazione, per esempio alla fine, nel colophon: l’edizione di Amsterdam (1644) del Livre septième, dat is het boeck van de zangh-kunst, ha la sigla editoriale: “Voor Joost Jansen, op het Waeter, in de Sphera Mundi”, e alla fine l’annotazione: “t’Amsterdam, gedrukt by Paulus Matthysz in de Stoof-steegh” (ad Amsterdam, stampato da Paulus Matthysz sullo Stoof-steegh).

1.1.c – Finanziatori. L’aspetto del finanziamento è fondamentale nel prossimo gruppo di sigle editoriali: “Expensis […]” (a spese di […]), “Aux dèpens d’Estienne Roger Marchand Libraire” (a spese di Estienne Roger, libraio),
 “Spesa di Michele Carlo le Cene Libraro”,
 “In Verlegung Christoph Weigel Junioris” (pubblicato da Christoph Weigel Junior).

Molte parole chiave in questo gruppo derivano dal verbo latino expenderen (spendere) o dependere (pagare) o da una delle parole affini. Il verbo tedesco verlegen (mettere da parte, accantonare) appartiene a questo gruppo di termini perché deriva dal significato implicito di mettere da parte i soldi per la stampa di un libro. A causa di questa attività un editore era ed è chiamato Verleger e una casa editrice Verlag.
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Fig. 1.3: tipico frontespizio del primo Settecento, che mette in rilievo il finanziatore della pubblicazione. Antonio Vivaldi, L’estro armonico […] Opera terza (Amsterdam 1711)



1.1.d – Editori. Dalla fine del XVIII secolo le sigle editoriali cominciano a considerare l’editore nel senso moderno del termine, cioè una persona che non è solo il tipografo, il venditore o il finanziatore della pubblicazione. “à Rotterdam, chez L. Plattner, Editeur, Marchand de Musique et d’Instrumens”.
 Ma c’era ancora il termine “chez” nella nota tipografica, un riferimento al posto in cui si poteva trovare l’edizione. In una vera sigla editoriale moderna l’editore mette il suo nome sotto il luogo di pubblicazione senza specificare ulteriormente la sua implicazione con la vendita al pubblico.

La panoramica dei tipi di sigle editoriali conferma l’ipotesi secondo cui prima della fine del XVIII secolo la pubblicazione di musica (e probabilmente di libri in generale) non era vista come un’attività distinta. Ciò è confermato dall’osservazione che durante questi secoli non c’erano corporazioni di editori di musica (o di libri): c’erano corporazioni di tipografi o di librai.

La lettura delle sigle editoriali ci conduce al seguente, molto sommario, quadro storico.

1 – durante il XVI secolo gli stampatori musicali lavoravano anche come editori e venditori della musica che stampavano. Occasionalmente vendevano musica stampata da altri stampatori, acquisita direttamente da loro (sia acquistata sia ottenuta per scambio), o a una delle fiere librarie semestrali di Francoforte e Lipsia.

2 – durante il XVII secolo alcuni venditori di musica effettuavano la stampa da soli ma altri facevano stampare i libri da qualcun altro. In altre parole: si creò una distinzione tra tipografi e venditori.

3 – durante il XVIII secolo si sviluppò una terza categoria: persone che si definivano finanziatori dei libri e della musica prodotta. In molti casi il finanziatore era ancora il principale venditore del prodotto, ma è significativo che non si pubblicizzasse fondamentalmente come venditore.

4 – infine verso la fine del XVIII secolo cominciò ad esistere una classe separata di editori musicali, nel vero senso del termine.

La tendenza generale nella sequenza sopra descritta è la crescente specializzazione che può essere percepita. Al principio tutte le funzioni erano svolte da una singola persona, un “tipografo” che avviava il lavoro, lo stampava, forse anche lo rilegava, ma che in ogni caso si occupava anche della vendita. Poi stampa e vendita divennero separati, probabilmente con un finanziatore come terza figura. Alla fine l’editore era in cima ad una gerarchia di persone responsabili per le varie parti del processo complessivo. 

Questo sviluppo ebbe un’ulteriore evoluzione nel XIX secolo quando la pubblicazione di musica divenne una faccenda industriale piuttosto che un’impresa di poche persone.

Il XIX secolo è l’età della produzione di massa di musica stampata, che richiedeva molte mani per la produzione, il deposito e la vendita. Mentre i cataloghi editoriali fino alla metà del XVIII secolo contenevano al massimo alcune centinaia di numeri, durante la seconda metà del secolo arrivarono a contenere migliaia di titoli o più. Nel primo Ottocento i cataloghi potevano contenere migliaia di titoli; più tardi nello stesso secolo i cataloghi delle più grandi case editrici (Ricordi, Peters) potevano contenerne alcune decine di migliaia. Il Catalogo delle opere pubblicate, edito da Ricordi nel 1857 elenca 29.840 pubblicazioni ordinate per numero editoriale, dopo che nel 1845 si era arrivati al numero 17.693 (il numero 1 era stato pubblicato nel 1808). La musica era diventata un bene di massa.

Inoltre l’editoria musicale era diventata internazionale dal punto di vista commerciale. Durante il XIX secolo tutte le maggiori case editrici cercarono modi di estendere il loro commercio fuori dai confini dei propri stati, solitamente creando filiali o agenti nei principali centri di altri stati. Esempi ben noti sono la ditta Schott, con sede a Mainz, ma con filiali non solo a Lipsia ma anche ad Anversa (poi a Bruxelles), Parigi e Londra, e la casa Ricordi, con sede a Milano ma con filiali sia in altre città italiane (Firenze, Roma, Napoli) sia all’estero (Parigi, Londra). 

Se prima della fine del XVIII secolo non esistevano né il moderno concetto di editoria, separato dalla stampa e dalla vendita, né i termini moderni per indicare l’editore, l’applicazione di questi concetti e termini a situazioni relative a tempi precedenti può essere anacronistico. Ad ogni modo questi termini sono di uso comune anche per la storia dell’editoria musicale dei primi secoli, e quindi ci atterremo a quest’uso.

1.1.e – Curatori.  Una categoria di persone coinvolte nella produzione di pubblicazioni musicali non è sta ancora menzionata, anche se si tratta di persone attive in relazione ad un gran numero di pubblicazioni e la loro attività era di primaria importanza per il modo in cui una pubblicazione era realizzata: i curatori. Un curatore non è colui che compone la musica né ha nulla a che vedere con la produzione di musica in senso tecnico. Ma era responsabile per l’aspetto finale dell’edizione, basata su ciò che aveva ricevuto dal compositore. Molte delle prime edizioni musicali si giovarono delle attività dei curatori, che erano a volte nominati separatamente sul frontespizio e a volte no. In certi casi i curatori  possono essere identificati dall’apparizione di loro composizioni in punti importanti del volume pubblicato, ad esempio la prima o l’ultima posizione, o dall’aggiunta di loro pezzi in un corpus altrimenti omogeneo. 

Se un curatore non è esplicitamente menzionato sul frontespizio o altrove nell’edizione non significa che non ci sia stato lavoro di curatela. In molti casi i compositori di caratteri, gli incisori, i tipografi o gli stessi editori potevano essere responsabili del lavoro di redazione dell’opera in questione. È abbastanza comune nella storia dell’editoria musicale che gli editori avessero una formazione musicale. Esempi noti sono i fratelli Leclerc o i fratelli Leduc nel XVIII secolo in Francia e J.Andrè e F.A. Hoffmeister nel tardo XVIII secolo rispettivamente a Offenbach e a Vienna. Molti editori musicali in Olanda, nello stesso periodo, avevano una formazione musicale, come Hummel, Markordt e Schmitt. Quando i compositori erano anche editori delle proprie opere, come Telemann, Locatelli e molti altri nel XVIII secolo (e anche prima o dopo), si occupavano da soli del lavoro redazionale. Si deve presumere che le antologie devono essere state spesso compilate da – o per conto dell’editore, che può aver firmato la dedica o un’altra parte del testo preliminare. 

Gli editori, anche se musicalmente competenti, possono aver utilizzato redattori che non vedevano i loro nomi menzionati nelle edizioni di cui erano responsabili. Non si può supporre che Clementi o Pleyel fossero i supervisori di tutte le edizioni che uscivano dalle loro rispettive case editrici.

1.2 Pubblicazioni

Allo scopo di descrivere in maniera ragionata la produzione dell’editoria musicale attraverso la sua storia, sarebbe di grande aiuto avere a disposizione un qualche genere di “unità” di pubblicazione. In tal caso, infatti, noi non dovremmo studiare la storia dell’editoria musicale attraverso ogni singola copia stampata, ma al contrario attraverso quelle copie che sono  sostanzialmente simili o identiche perfino, così da poterle riunire assieme e formare, appunto, una “unità”. Non è pratica inusuale usare il termine edizione per questa “unità” di pubblicazione. Nella letteratura più tecnica si distinguono dei sottogruppi: emissioni (issues), impressioni (impressions), stati (states). Più semplicemente, diremo che le copie appartengono a una singola edizione, se derivano sostanzialmente tutte dallo stesso materiale tipografico. Un’edizione può essere divisa in un certo numero di emissioni, che possono differire per frontespizio, correzioni (specie sulle lastre), e per altri dettagli. Un’impressione consta delle copie di un’emissione stampate in una tiratura. Le copie appartengono ad ulteriori stati se possono essere distinte per correzioni fatte durante il processo di stampa, per il logoramento del materiale tipografico e così via. 

Per lo studio della disseminazione della musica, i concetti di impressione e stato non sono indispensabili. Sono naturalmente fondamentali per lo studio della stampa musicale intesa come processo tecnico. Ma né per il venditore, né per l’acquirente, faceva molta differenza se la propria copia proveniva o meno dalla medesima impressione o dal medesimo stato. Quel che contava erano l’edizione e l’emissione, e a volte l’edizione contava anche più dell’emissione. Quindi buona parte di questa sezione riguarderà questi due concetti. A questi due ne va aggiunto un terzo, che non è stato ancora definito e discusso come tale neanche nella letteratura moderna, ossia il concetto di versione. Quando dei brani musicali sono pubblicati in differenti formati o presentazioni, come varie trasposizioni (musica vocale per diversi ambiti vocali), arrangiamenti (per esempio l’orchestra rispetto alla riduzione pianistica), o formati editoriali (partitura completa rispetto a quella tascabile), le pubblicazioni che si collocano in questo solco, possono essere definite varie versioni della stessa edizione. 

I concetti di edizione, emissione e versione riguardano lo studioso moderno; le definizioni non erano preoccupazione degli editori del passato, tanto meno dei venditori e degli acquirenti. Più di ogni altra cosa, costoro erano interessati alle edizioni, dato che queste presentavano il contenuto musicale richiesto. Questo atteggiamento è rispecchiato dal fatto che non è raro trovare assieme libri-parte provenienti da diverse emissioni di un’edizione. 

Oggigiorno le definizioni di edizione, emissione e versione sono usate per comodità, per mettere in ordine i prodotti del passato, per catalogarli nel contesto di una biblioteca o in un lavoro bibliografico, o per poterli discutere in uno studio storico. In ogni caso l’intento è quello di organizzare una certa quantità di materiale in un elenco di elementi distinti. Allora, la domanda è come definire un elemento. Definizioni di lavoro saranno sviluppate nella prossima sezione, tuttavia non ci si aspetti una completa coerenza. Assieme ad ogni definizione ci sono casi complessi, casi compositi, e casi limite, ma questo non deve esimerci dal proporre tali definizioni.
1.2a Edizioni. Definire l’edizione come l’unità della pubblicazione, significa che bisogna elaborare criteri attraverso i quali copie di musica stampata che risultano accomunabili sono in realtà unite e a loro volta separate da copie che si dimostrano diverse in aspetti essenziali. Il processo di delimitazione è duplice: da una parte, per ciò che riguarda i contenuti ( ossia la risposta alla domanda di quali lavori messi insieme costituiscono l’edizione); dall’altra per ciò che concerne l’aspetto fisico. Un requisito preliminare per ogni copia contenente certe opere, per appartenere alla stessa edizione di un’altra copia, è che entrambe le copie derivino, per un verso o per un altro, dallo stesso materiale tipografico. 

La discussione qui presentata su come raggruppare lavori appartenenti a una singola edizione, deriva dalla preparazione di una bibliografia delle pubblicazioni della ditta Roger-Le Cène. Estienne Roger, che fu attivo ad Amsterdam come editore musicale tra 1696 e il 1722, può essere ritenuto il padre della moderna editoria musicale. Il suo catalogo comprendeva musica di diversi generi e di compositori di varia nazionalità, perlopiù realizzata con il metodo dell’incisione e prodotta per essere distribuita in tutta l’Europa. Suo genero Michel-Charles Le Cène continuò l’attività fino al 1743. Cataloghi venivano editi frequentemente, e nel 1712 venne introdotto il sistema di numerazione delle pubblicazioni. A causa del sistema innovativo con cui Roger e le Cène portarono avanti la loro impresa editoriale, e a causa dell’importanza della musica che pubblicavano (tra cui la prima edizione di quella che oggi è l’opera più eseguita al mondo, Le Quattro Stagioni di Antonio Vivaldi), preparare una bibliografia delle loro pubblicazioni è un’operazione assai istruttiva.
 Per un simile catalogo, è necessario definire come riconoscere i singoli elementi.

Con un editore che usa numeri editoriali, la domanda di quale sia l’unità di pubblicazione sembrerebbe a prima vista puramente accademica. Ma tale impressione è errata: i numeri editoriali non sono la strada migliore per definire le unità. Usare numeri editoriali come criterio per identificare le edizioni, vorrebbe dire che diversi volumi di sonate e concerti dovrebbero essere divisi in due elementi (un Libro primo e un Libro secondo), mentre invece le copie superstiti contengono sempre i due libri insieme. In diversi casi simili i libri primi e secondi non erano venduti separatamente, ma avevano un solo prezzo per l’intera raccolta. 

È interessante menzionare qui due ulteriori criteri che non aiutano a identificare gli elementi: un unico prezzo (che ridurrebbe le edizioni simultanee delle opere 1-4 di Corelli a un’unica edizione), e un unico numero d’opera (che, talvolta, comprende Libri così diversi che raramente si trovano assieme o nei cataloghi, o nelle copie esistenti).

Il criterio più efficiente è risultato essere l’ambito del frontespizio, spesso utilizzato congiuntamente agli elenchi nei cataloghi. Se un frontespizio annuncia dodici concerti divisi in due libri, allora la raccolta completa dei dodici concerti può essere considerata l’unità. Se il frontespizio annuncia sei sonate, che formano un Libro Primo, e un altro frontespizio annuncia sei sonate per diverso strumento a costituire il successivo Libro Secondo, allora i due volumi di sei sonate ciascuno possono essere meglio descritti come elementi separati. In generale, questo metodo porta dei risultati che concordano con la nostra intuizione. Bisogna capire anzi tutto cos’è questo metodo: provare ad accoppiare un’intuizione odierna con una definizione e vedere come questa definizione funzioni con oggetti che non furono concepiti per rientrare nei criteri di ricerca di due secoli dopo.

L’insieme di ciò che può essere ricondotto a un’unica descrizione sarà chiamato edizione della rispettiva opera, o opere, purché provengano dallo stesso materiale tipografico. Non è raro che più di un editore pubblicasse una particolare serie di opere, ma veniva usato differente materiale tipografico e perciò si deve parlare, in questo caso, di differenti edizioni di una stessa opera. Casi del genere sono, ad esempio, le numerose (più di settanta) edizioni Roger che furono fedelmente riprodotte dal suo concorrente Pieter Mortier di Amsterdam durante il periodo 1708-11; e le edizioni inglesi delle opere di Carl Friedrich Abel e Johann Christian Bach, che vennero fedelmente ristampate una ad una ad Amsterdam da Johann Julius Hummel. Le edizioni copiate assomigliano molto all’originale, ma ad un’osservazione più attenta, risultano chiaramente prodotte con differenti serie di lastre, formando quindi edizioni separate.

In molti casi le edizioni possono essere divise in più emissioni che riproducono le medesime opere, di nuovo dallo stesso materiale tipografico di base, oppure in più versioni che presentano lo stesso lavoro in differenti vesti. Questi concetti saranno elaborati nei due paragrafi seguenti.

1.2b Emissioni. Copie di musica a stampa che appartengano a un’edizione non devono per forza essere uguali o identiche. In molti casi possono essere raggruppate in diverse categorie che si distinguono l’una dall’altra per alcuni dettagli, come un numero di “edizione” (Seconde édition, e così via, édition da intendersi qui come emissione piuttosto che edizione), l’aggiunta di un numero editoriale, la sostituzione, l’aggiunta o l’omissione di una dedica, la presenza di correzioni nella musica, o di una qualche differenza nella sigla editoriale. Gruppi di copie che sono uguali in questi aspetti sopra menzionati, costituiscono un’emissione dell’edizione. Diverse emissioni di una stessa edizione hanno in comune il fatto di derivare di base dallo stesso materiale tipografico, almeno per le edizioni incise. (Per il momento tratteremo queste edizioni. L’analoga situazione per l’edizione a caratteri mobili verrà discussa in seguito). Emissioni di musica incisa hanno naturalmente a che fare con le tirature. Si può stampare tirature di piccola quantità, 10 o 20, e aspettare future richieste. Una nuova tiratura può essere effettuata per apportare correzioni, aggiunte o altri cambiamenti, ma non significa che sia necessario; non si sa se i cambiamenti erano la pratica comune o l’eccezione. È risaputo che ogni copia di un’edizione musicale antica può differire da tutte le altre, ma non per forza. Generalmente, nell’attuale ricerca, spesso è possibile solamente fare distinzioni tra le copie che differiscono nel frontespizio o in altri aspetti facilmente individuabili; un confronto esauriente di tutte le copie di un’edizione con tutte le altre è raramente possibile. Distingueremo due tipologie di emissioni, rispettivamente conosciute come emissioni parallele, e emissioni successive.

1.2c Emissioni parallele. Sono la diretta conseguenza della divisione di una tiratura in almeno due parti che si differenziano nel frontespizio, nelle pagine preliminari, e in altri aspetti tipici per la distinzione tra emissioni. L’edizione Le Cène della seconda raccolta degli arrangiamenti di Geminiani delle sonate per violino op. 5 di Corelli, contenenti le sonate da camera 7-12, fornisce un eccellente esempio di questa procedura.
 L’edizione esiste in due emissioni che sono perfettamente identiche, a eccezione del nome del venditore nella sigla editoriale. Alcune copie hanno la sigla editoriale consueta che indica le Cène come editore, ma ci sono anche copie che presentano invece il nome di Nicolas Prévost di Londra. Ma tutte le copie sono state stampate ad Amsterdam dalle stesse lastre. Si può dire che l’edizione Le Cène venne divisa in due emissioni parallele: una col nome di Le Cène nella sigla editoriale, e l’altra col nome di Prèvost.
Le tre emissioni parallele dell’edizione Le Cène dell’Opera 1 di Sammartini ci danno un altro esempio, sebbene leggermente più complesso.
 La musica è identica in tutte e tre le emissioni, e chiaramente stampata ad Amsterdam da Le Cène, ma i frontespizi sono differenti: essi menzionano come luogo di pubblicazione rispettivamente Amsterdam, Londra e Parigi. Sebbene i testi dei frontespizi di Amsterdam e di Londra siano identici, le incisioni non lo sono. Il frontespizio dell’edizione londinese è stato sicuramente fatto lì per conto di Sammartini, forse per rimpiazzare il frontespizio di Amsterdam sulle copie da lui vendute privatamente. Una terza emissione parallela venne venduta a Parigi. Questa presenta un frontespizio prodotto localmente, inciso da Denise Vincent, con una dicitura che differisce dai frontespizi olandese e inglese. Come sia stata prodotta questa emissione non è chiaro.
 Così l’edizione di Le Cène dell’Opera 1 di Sammartini era disponibile in tre edizioni parallele, con i nomi di le Cène, Sammartini e Vincent nelle rispettive sigle editoriali. 

Roger pubblicò i Concerti Grossi […] Opera sesta di Arcangelo Corelli, con una dedica del compositore datata 3 Dicembre 1712. Dopo la morte del compositore il suo erede, Matteo Fornari, ricevette le 150 copie omaggio che spettavano da contratto al compositore. Fornari sostituì la dedica di Corelli con una a nome suo datata 20 Novembre 1714, e con questa creò una seconda emissione romana parallela.

1.2d Emissioni successive. Si hanno quando successive tirature introducono dei cambiamenti. Numerosi esempi ci sono forniti dalla storia della casa editrice Roger-Le Cène. Molte edizioni anteriori al 1712 vennero ripubblicate dopo quell’anno con aggiunta del numero editoriale; e molte edizioni precedenti il 1723 vennero ripubblicate dopo quell’anno aggiungendo il nome di Le Cène alla sigla editoriale di Roger. Le Sonate per violino op. 5 di Corelli, ad esempio, vennero pubblicate dapprima da Roger nel 1702, come copia fedele della prima edizione romana del 1700. Venne ripubblicata nel 1706 come Seconde édition. Nel 1709 uscì una nuova emissione corretta. Le copie prodotte dopo il 1712 presentano il numero editoriale, quelle prodotte dopo il 1723 il nome di Le Cène. L’edizione si può dividere facilmente in cinque emissioni successive. Non tutte le edizioni di Roger arrivano a questo numero di emissioni, in media arrivano a 2-3 emissioni identificabili. 

Un caso di successive emissioni che coinvolgono diversi editori, è dato dall’Opera 1 di Gottfried Finger. La prima edizione venne pubblicata privatamente dal compositore stesso a Londra, col titolo Sonatae XII pro diversis instrumentis […] Opus primum, Anno MDCLXXXVIII. Roger ad Amsterdam comprò le lastre e aggiunse semplicemente la seguente frase sull’antiporta e sul frontespizio inciso: “Ce livre se vend à Amsterdam chez Estienne Roger Marchand Libraire”. Il catalogo Roger del 1699 elenca questa emissione nella sezione riservata alla vendita di edizioni di altri editori, ma dal 1700 in poi venne inserita tra le pubblicazioni proprie di Roger.

Un esempio rimarchevole è dato dall’edizione di John Walsh (padre) della prima raccolta di sonate per flauto, violino (o oboe) e basso continuo di Handel. Questa raccolta venne inizialmente pubblicata con un falso indirizzo di stampatore, indicando come editore Jeanne Roger ad Amsterdam; a quel tempo Walsh probabilmente non aveva rapporti d’affari con Handel,
 e facendo pensare che l’edizione era prodotta ad Amsterdam poteva evitare problemi col compositore. Dopo che venne stabilito un rapporto di affari con Handel, non era più necessario occultare l’origine londinese della stampa. Preparando la seconda emissione Walsh mise il suo nome nella sigla editoriale, e le ultime due sonate (la XI e la XII) furono omesse inserendone altre due.

1.2e Emissioni e caratteri mobili. Nel caso della stampa a caratteri mobili il concetto di emissione appare meno importante rispetto alla musica incisa. Di conseguenza è stato utilizzato meno frequentemente che in relazione alle edizioni incise. In via di principio i concetti di edizione ed emissione tendono a coincidere nel caso di pubblicazioni a caratteri mobili, poiché il lavoro del compositore-tipografo non poteva essere immagazzinata per essere riutilizzata più avanti. Ciò vuol dire che per ogni ristampa veniva assemblato del nuovo materiale tipografico dando vita ad una nuova edizione e non a una nuova emissione. Malgrado questa regola generale, ci sono casi in cui il concetto di emissione  utile per pubblicazioni in caratteri mobili. Un esempio si può individuare quando le copie di una pubblicazione che sono del tutto identiche dal punto di vista tipografico possono essere divise in diverse porzioni aventi differenti frontespizi, che di solito menzionano differenti editori. Questa situazione corrisponde da vicino a quella di emissioni parallele di stampe musicali incise.

Un altro esempio di emissioni nell’editoria tipografica è l’offerta rinnovata per la vendita di fogli precedentemente stampati con un nuovo frontespizio, o dello stesso editore o di un altro editore. Queste edizioni si chiamano Titelauflage. Infine, a volte incontriamo edizioni prodotte con caratteri mobili che sono copie esatte di precedenti edizioni, pubblicate con l’intenzione di riprodurre il mopdello senza cambiamenti, talvolta anche con lo stesso numero editoriale. Queste nuove copie riproducono fedelmente l’impaginazione dell’edizione precedente. Tale edizione può essere chiamata riproduzione tipografica e potrebbe essere definita emissione dal punto di vista dell’editoria. Le varie produzioni successive della stessa opera possono perciò essere chiamate emissioni successive come nel caso della stampa da lastre incise.

1.2f Emissioni ed editori. Se un’edizione esiste in un numero di emissioni tutte prodotte sotto la soprintendenza della stessa persona, la risposta alla domanda: “chi era l’editore di questa determinata edizione?” è facile: la persona in questione è l’editore di quell’edizione attraverso tutte le sue emissioni. Ma non è sempre così. I casi più complessi si possono dividere in due gruppi: primo, varie emissioni di un’edizione possono avere nomi di differenti venditori, secondo, singole emissioni possono avere il nome di più di un venditore nella sigla editoriale.

Per illustrare il problema di emissioni identiche ma con nomi diversi di venditori è utile prendere in esame due emissioni fatte ad Amsterdam della partitura del Phaëton di Jean-Baptiste Lully: una è una Troisième édition pubblicata da Pieter Mortier e l’altra ugualmente è chiamata Troisième édition ma è pubblicata da Michel-Charles Le Cène.

La conoscenza di una di queste emissioni isolatamente (cioè senza sapere dell’esistenza dell’altra) avrebbe portato in entrambi all’identificazione della persona menzionata nella sigla editoriale come l’editore dell’edizione. Tuttavia, se si paragonano le due pubblicazioni, si nota che tutte le pagine eccetto il frontespizio sono prodotte dalla stesso materiale tipografico cosicché esse formano una sola edizione (e forse anche un’unica impressione). Esse sono due differenti emissione successive distinte dal nome del venditore. Questa situazione nacque poiché Mortier produsse le copie nel 1711. Roger comprò le copie invendute dopo la morte di Mortier, nello stesso anno (cosìcché sicuramente Roger vendette alcune copie che recavano la sigla editoriale di Mortier) e Le Cène acquisì nel 1723 le copie rimaste dopo la morte di Roger. Le Céne ovviamente non voleva vendere copie con la sigla editoriale di Mortier così cambiò il frontespizio sostituendolo con uno che recava il suo nome.

Dobbiamo chiamare editori di questa pubblicazione sia Mortier sia Le Cène? Per un cliente del diciottesimo secolo questo problema non esisteva: quello che contava era dove potevano comprare od ordinare la pubblicazione. Sappiamo che Mortier aveva stampato le copie nel 1711 e che Le Céne le stava soltanto vendendo con il proprio frontespizio. Ma ciò rende forse Le Cène editore delle copie che vendeva? Sembra che la relazione tra Le Cène e la stampa del Phaëthon sia diversa da quella esistente tra Mortier e la stessa stampa e che il termine editore non possa essere applicato indiscriminatamente ad entrambe le relazioni. Sembra più opportuno restringere in qualche modo l’uso del termine editore, chiamando così solamente la persona responsabile della prima emissione (o della prima emissione parallela) di un’opera. Nel caso di emissioni posteriori sarà invece meglio evitare il termine editore. 

La distinzione esplicita tra l’editore della prima emissione(i) e i venditori delle emissioni successive funziona  bene anche nelle altre categorie di casi complessi come per esempio quando le lastre incise furono riutilizzate con un nuovo nome nella sigla editoriale. Per esempio Roger può essere considerato l’editore delle prime tre emissioni della sua nuova edizione di Sonate a tre di Corelli Opera 1-4 pubblicata per la prima volta nel 1706 (precedenti edizioni erano apparse negli anni 1696-1698), Le Cène  il venditore dell’ultima emissione, la quarta. La prima emissione di questa edizione fu prodotta nel 1706 con il titolo Sonate a tre […] Nouvelle édition […] opera prima-quarta e con la sigla editoriale “Chez Estienne Roger Marchand Libraire et Michel Charles Le Cène”. La seconda emissione uscì tre anni dopo (1709) con correzioni musicali e aggiunte al titolo, fra cui la frase “Nouvelle édition “. Dopo il 1713 le nuove copie stampate avevano un numero editoriale aggiunto ovvero 31-34. Infine Le Cène acquisì il fondo di Roger cambiando la sigla editoriale in “Chez Estienne Roger Marchand Libraire et Michel Charles Le Cène” quando produceva nuove copie. Nonostante la nuova sigla editoriale possiamo considerare Le Cène più il venditore che l’editore di questa edizione.

La serie seguente risulta più complicata. Pierre Mortier di Amsterdam pubblicò la prima emissione di una differente edizione delle stesse Sonate a tre di Corelli, vale a dire le Sonate a tre […] opera 1-4, edizione che uscì nel 1708. Dopo la morte di Mortier Roger comprò il suo fondo, cosicché quest’ultimo poteva vendere l’edizione di Mortier oltre alla sua. In effetti Roger produsse una nuova emissione dell’edizione di Mortier chiamata “Dernière édition” sul frontespizio e con la sigla editoriale mutata in “Chez Estienne Roger Marchand Libraire”. Queste emissioni ebbero il numero editoriale 351-354. Posteriori emissioni furono vendute da Le Cène (con la sigla editoriale “Chez Estienne Roger Marchand Libraire et Michel Charles Le Cène”) e da Hendrik Chalon (con la sigla editoriale “Chez Estienne Roger Marchand Libraire et Michel Charles Le Cène, Se vendent chez Henry Chalon”). Così, Roger, Le Cène e Chalon furono i venditori di posteriori emissioni di un’edizione pubblicata per la prima volta da Mortier.

1.2g Versioni. Nei cataloghi di Roger troviamo un volume di “Cantate ed ariette a voce sola con violino ad libitum del Sig. Polaroli ed altri famosi autori” offerti per f 3, seguito dallo stesso volume “sensa violini” per f2. Queste due citazioni si riferiscono a due edizioni o solamente ad una? Né concetto di edizione né quello di emissione possono essere applicati in questo caso. È necessario quindi un nuovo termine, a cui daremo il nome di versione. Versioni differenti di un’edizione presentano le stesse opere in differenti arrangiamenti, ma pubblicati contemporaneamente. Così possiamo dire che la raccolta Cantate ed ariette a voce sola del Sig. Polaroli ed altri famosi autori esiste in due versioni, una con parti di violino e la seconda senza.

Roger pubblicò le suites per tastiera di François Dieupart (Six suittes de clavessin, [1702]) con due parti supplementari : una per violino o flauto ed una per viola o arciliuto. La partitura per tastiera poteva essere comprata separatamente per f6, le parti per violino e viola per f3, tutto insieme per f9. C’erano quindi tre versioni: per tastiera sola, per violino e basso continuo e, per tastiera, violino (o flauto) e viola (o arciliuto). Numerose opere per liuto furono pubblicate da Roger nella stessa maniera, come un volume collettivo con il titolo Suittes facile pour un luth avec un violon ou une flûte et une basse continue ad libitum ([1700)] e i Preludi allemande, correnti, […] Livre premier-second di Laurent de Saint-Luc ([1707-1708)].

Ciò che le diverse versioni di una singola opera hanno in comune è che si riferiscono sostanzialmente alla stessa opera. La differenza sta nel modo di elaborazione di questa base comune. Una versione può essere basata sullo stesso materiale tipografico o su differente materiale tipografico. Gli esempi riportati sono tipici della prassi editoriale della casa editrice Roger-Le Cène. Ma altri editori e specialmente altri periodi storici hanno fornito altri casi nei quali il concetto di versione può essere applicato fruttuosamente. Si può pensare a opere stampate sia in partitura sia in parti, opere disponibili come raccolta o separate, opere disponibili in diverse trasposizioni (come canzoni), opere in partitura completa o in formato tascabile e così via.
1.3 Elementi caratterizzanti

Nella bibliografia musicale, le opere di musica a stampa – che sono il prodotto dell’editoria musicale – sono spesso identificate dalla combinazione dei seguenti 5 o 6 elementi: compositore, titolo, luogo e anno di pubblicazione, editore, numero editoriale o numero di lastra (se applicabile), e formato.

Utilizzando l’edizione delle sinfonie di Carl Friedrich Abel opera 1a come esempio:

COMPOSITORE: Carl (Karl) Friedrich Abel


TITOLO: VI Synphonies à 4 parties, deux violons, alt-viole et basse continue, con les haubois et cornes de chasse [...] Oeuvre première

LUOGO : Amsterdam


EDITORE: Johann Julius Hummel


ANNO : non datato (=1759)

NUMERO EDITORIALE : 18


FORMATO: In-folio

Questo metodo è stato impiegato, con molte varianti, in gran parte delle pubblicazioni di natura bibliografica, e in molti casi si è dimostrato conveniente. Ma ciò non significa che sia superfluo studiare l’esatto significato di questi elementi e il percorso che ci ha consentito di risalire a specifici compositori, titoli e così via delle copie ancora esistenti di musica stampata del passato.

I riferimenti presenti nella letteratura bibliografica antica non sono mai interamente conformi agli standards di oggi, ma spesso vi sono delle somiglianze. Per esempio la prima voce presente nel catalogo del libraio di Utrecht, Jan Evertsen van Doorn (1639) dice: “Antonii Savettae Salmi concertati nel primo choro à otto voci in Venetia 1635.” Il nome del compositore, il titolo, il luogo e l’anno di pubblicazione menzionati consentono di identificare facilmente quest’opera con i Salmi concertati […] Libro secondo, Opera undecima di Antonio Savetta (Venezia: Bartolomeo Magni, 1635). Ciò che è stato omesso nel catalogo di Van Doorn è il nome dell’editore (Magni). L’unica combinazione degli altri elementi, comunque, consente di individuare facilmente cosa è stato omesso. Questo è più difficile quando la combinazione degli elementi principali non è univoca o non sono presenti abbastanza elementi che consentano un’identificazione inequivocabile. Un esempio di ciò è “Instabolatura de lauto, Venetia 46” (46 = 1546),
 che presenta solo il titolo (certamente non unico), il luogo e l’anno.

È facile capire che i modi con cui i titoli della musica stampata vengono elencati dipendono dal prevedibile uso del riferimento: essi contengono il minimo delle informazioni necessarie all’utente per identificare l’opera o comunque per soddisfare il suo bisogno di informazioni. Il catalogo di vendita all’asta della biblioteca di Constantijn Huygens contiene, ad esempio, la voce “De Triomfeerende Min, Opera, Amst. 1680”. Probabilmente per l’acquirente era sottinteso che si trattasse della “prima opera olandese” De Triompheerende min (Amsterdam 1680), con le parole di Dirck Buysero e musica di Carolus Hacquart. Nel XVIII secolo i vari generi diventano altamente standardizzati in diverse aree (sinfonie, quartetti, trii, ecc.) cosicché, insieme con l’applicazione dei numeri d’opera, erano sufficienti brevi descrizioni per definire una certa edizione musicale. I cataloghi del XVIII secolo, perciò, venivano spesso redatti inserendo pochi dati, come il genere (“Symphonies et Ouvertures à 8 Parties”), completati dal nome del compositore e dal numero d’opera: “Abel, 6 Simphonies op. 1 […] fl 6.”

Per quanto riguarda i sette elementi di base distinti sopra, possiamo individuare un triplice compito: primo, definire il concetto che sta dietro l’elemento; secondo, verificare se esisteva un concetto antico (sia con lo stesso nome sia con un nome differente) che corrispondeva (più o meno) al concetto odierno, e infine, stabilire una procedura per trarre dalle edizioni antiche di musica le informazioni necessarie da applicare all’elemento nella nostra descrizione.

Concretizzando questi compiti: per l’elemento “compositore,” bisogna definire, anzitutto, il concetto di “compositore” nel senso in cui vogliamo usarlo. Poi dobbiamo indagare se questo era un concetto anche nel passato in relazione alla musica pubblicata. Infine bisogna trovare il modo per determinare il compositore (in senso odierno) di opere antiche dalle fonti antiche stesse. Lo stesso procedimento deve essere seguito per gli altri elementi.

I vari elementi della descrizione bibliografica sono fra loro di diversa natura: il compositore è una persona, un essere umano; il titolo è una frase, una successione di parole; il luogo di pubblicazione è un sito; l’editore è di nuovo una persona, ma può anche essere una serie di persone, una ditta, un’istituzione o una corporazione; la data di pubblicazione è un momento nel tempo; il numero dell’editore è un numero o un codice; e il formato è una dimensione fisica. I vari elementi saranno discussi nell’ordine col quale vengono solitamente elencati. Alcuni daranno luogo ad un’elaborata discussione, altri saranno trattati in modo più sommario.

Le possibili differenze fra il concetto moderno e quello antico non sono una buona ragione per evitare di utilizzare il concetto; accade spesso nella terminologia utilizzata nella storia della musica (si pensi a parole come “opera” e “concerto”) e, invero, in molti altri campi storici (si pensi ad aree geografiche come “Germania” o “Francia”). Ugualmente, casi limite o altri casi difficili non sono una buona ragione per non utilizzare il concetto: piuttosto stimoleranno le nostre riflessioni sul concetto in questione.

Nell’esempio dato all’inizio di questa sezione tutti gli elementi della descrizione bibliografica possono essere riempiti senza nessun problema reale o discussione. Ma non è così in tutti i casi. Ad esempio, la prima voce del primo volume del Répertoire International des Sources Musicales (RISM) serie A1 Einzeldrucke può essere analizzata come segue seguito:

COMPOSITORE: Franciscus Aarts



TITOLO: Dirk Raphaëlsz Kamphuizens liederen, op nieuw Italiaans musiek gecomponeert

LUOGO : Amsterdam


EDITORE: Pieter Arentsz


ANNO : non datato


NUMERO EDITORIALE : nessuno


FORMATO: non dato, ma in quarto-oblungo 

Questa analisi può sembrare senza problemi, ma non è così. Il primo elemento, il nome del compositore, non è un problema, a parte il fatto che non sappiamo praticamente niente su Aarts e a parte il fatto che il suo nome, in altre occasioni, è scritto “Aerts.” Il titolo include il nome di un secondo autore, vale a dire quello dell’autore del testo poetico: Dirck Raphaëlszoon Camphuysen, come viene scritto più spesso. Questo nome d’autore è parte del titolo, o deve essere trattato come elemento separato? Il primo procedimento è quello seguito nel RISM, ma un titolo letto semplicemente come Liedern op nieuw Italiaans musiek gecomponeert (Canzoni composte su nuova musica italiana) è altrettanto accettabile. (L’espressione “su musica italiana” significa poco più che “con basso figurato”). Il luogo di pubblicazione è l’unico aspetto interamente non problematico: Amsterdam. Esaminando l’unica copia superstite nella biblioteca dell’Università di Utrecht, si può verificare che nel RISM l’editore non  stato menzionato correttamente. La sigla editoriale stabilisce che l’autore e l’editore coincidono e che tale edizione poteva essere acquistata nei negozi di due librai di Amsterdam: dalla vedova di Pieter Arentsz (non Pieter Arentsz stesso) e da Cornelis van de Sys. La vedova di Arentsz e Van de Sys erano venditori, non editori.

L’anno di pubblicazione non viene menzionato, ma la pubblicità in Amsterdamsche Courant e l’esistenza di una emissione parallela datata 1705 ci consentono di affermare che probabilmente la pubblicazione è avvenuta nel 1705. Non c’è numero editoriale. Il formato non viene mai dato dal RISM ma è, naturalmente, di primaria importanza. I Liedern di Aerts sono nel tradizionale formato in-quarto oblungo. La stampa è a caratteri mobili, altra caratteristica non menzionata nelle voci del RISM.

L’esempio appena discusso mostra che ogni voce bibliografica ha bisogno di essere verificata quando viene utilizzata. Non si può sapere con quale livello di competenza le voci in questione sono state compilate. Problemi non individuati possono essere stati causa di un’imperfetta descrizione delle caratteristiche che rendono possibile l’identificazione.

1.3a Compositore. In via di principio, non sembra esserci molta differenza tra il concetto moderno del compositore di un brano musicale e il concetto antico: il compositore è colui che ha creato quella particolare e unica combinazione di note, che costituisce la musica. Questo concetto calza perfettamente quando c’era una sola persona che ha creato il brano musicale in questione. I problemi nascono nei molti casi in cui le composizioni musicali sono arrangiamenti o adattamenti di altre composizioni musicali scritte da altri compositori. Chi è il compositore degli arrangiamenti in forma di concerto grosso realizzati da Francesco Geminiani sulle sonate per violino opera 5 di Corelli: Corelli o Geminiani? Nel catalogo di Le Cène (1735, p. 63) sono elencati come “Corelli […] Concerti grossi [..] Da Francesco Geminiani”; nella Table […] de tous les noms des Autheurs si può trovare l’opera ia tramite Corelli sia tramite Geminiani.
 Quindi, il contesto originale supporta la nozione di doppio autore. Quando andiamo a guardare nel RISM per vedere dove sono stati elencati li troviamo ugualmente elencati sotto entrambi i compositori, probabilmente una saggia e, in ogni caso, pratica soluzione, ma in via di principio una procedura indebita, poiché ora un singolo elemento viene elencato due volte e gli vengono attribuiti due codici RISM.

Gli arrangiamenti dei concerti grossi di Corelli opera 6 per due flauti di Johann Christian Schickhardt, pubblicati da Jeanne Roger nel 1719, furono ugualmente indicizzati da Le Cène sia sotto Schickhardt sia sotto Corelli.

Ma le cose non sono sempre così semplici. Nel RISM i numerosi arrangiamenti per tastiera e violino delle overtures d’opera di Grétry e contemporanei, realizzati dal compositore olandese (di estrazione tedesca) Johann Georg Neumann, pubblicati durante gli anni ’70 e ’80 del  Settecento, sono elencati sotto il nome del compositore originale. Nei cataloghi antichi, al contrario, appaiono sempre sotto il nome di Neumann. Sul frontespizio viene menzionato solo il nome di Neumann: come spesso accade negli arrangiamenti di opere, il nome del compositore originale è omesso. Questo procedimento sembra essere più o meno normale per quanto riguarda gli arrangiamenti: la musica veniva catalogata sotto il nome dell’arrangiatore, non sotto quello del compositore originale.

Similmente, i nomi di curatori di miscellanee, nei cataloghi antichi, vengono talvolta promossi ad autori. Nei cataloghi di Roger e Le Cène troviamo William Babell nell’indice degli autori per i volumi di trii di Lully, e forse di qualche altro compositore francese che curò per Roger, e che furono pubblicati come Trios de diffférents autheurs choisis et mis en ordre par Mr. Babel […] Livre premier-second (1697-1698). I Concerti armonici del Conte Unico Wilhelm van Wassenaer costituiscono un altro caso. Furono pubblicati anonimamente a l’Aia da Carlo Ricciotti nel 1740 e dedicati da quest’ultimo al conte Willelm Bentinck, amico di Unico Wilhelm (l’Aia 1740). La lettera di dedica di Ricciotti dice che furono composti da una “nobile mano” ma non rivela di chi fosse questa mano. Ne vennero pubblicate due ristampe in Inghilterra, una di John Walsh (Junior), dove Ricciotti viene menzionato sul frontespizio come compositore (e la dedica a Bentinck venne interamente omessa), e una di John Johnson, che fu in qualche modo più accurato e semplicemente ristampò la frase “Dedicati a […] Bentinck da […] Ricciotti”. Tuttavia, queste opere hanno goduto di un secolo di popolarità in Inghilterra come “Ricciotti’s Concertos”, come è chiaro dagli annunci dei concerti, dalle voci dei cataloghi, e da posteriori adattamenti per strumenti a tastiera.

L’anonimato, in molti casi, ha dato luogo a false attribuzioni. Nel caso dei Concerti di Van Wassenaer, manoscritti del XIX secolo e ricerche musicologiche del XX secolo fino al 1980 hanno fornito una dozzina di candidati oltre a Ricciotti come possibili autori di questi concerti, tra essi celebrità come Giovanni Battista Pergolesi, Willem de Fesch, Fortunato Chelleri, e Johann Adam Birckenstock.
 Tutte queste attribuzioni si rivelarono senza valore quando Albert Dunning scoprì il manoscritto dei concerti nella biblioteca del castello di Twickle vicino Delden (Overijssel, Paesi Bassi), un tempo della famiglia Wassenaer.

Un’altra area di possibili confusioni è quella delle attribuzioni a compositori che si possono rivelare documentatamente errate. Le Sonate a tre […] Opera prima di John Ravenscroft, che erano già state ristampate da Roger nel 1698 dall’edizione romana di Mascardi del 1695, furono nuovamente ripubblicate da Le Cène intorno al 1730 come Opera settima di Corelli, con la nota “Si crede che siano composte avanti le sue altre opere”. Sembra che dobbiamo classificarla come un’edizione dell’opera di Ravenscroft, ma il RISM ha scelto di elencare questa edizione come un’opera di Corelli (C3896); nella serie Addenda, è inclusa anche sotto Ravenscroft, con il numero RR 447a.

Com’è ben noto, specialmente durante la seconda metà del XVIII secolo e specialmente nella trasmissione manoscritta, molte opere circolavano sotto falsa attribuzione, o comunque le conosciamo sotto nomi diversi, ma solo uno può essere il compositore (a meno che l’opera non sia una compilazione o un arrangiamento). Un caso interessante nel campo della musica stampata è fornito dalla pubblicazione delle sonate per clavicembalo di Domenico Alberti, “l’inventore” del basso albertino. Giuseppe Jozzi, allievo di Alberti, pubblicò le sonate dapprima ad Amsterdam a proprio nome (Jozzi) nel 1747.
 Vennero pubblicate di nuovo l’anno successivo a Londra, ora sotto il nome di Alberti.
 Sebbene il plagio fu così reso pubblico, tuttora si possono trovare queste sonate connesse a Jozzi durante il XVIII secolo.

Opere anonime e collettive, o raccolte che sono nello stesso tempo anonime e miscellanee, ci forniscono ulteriori motivi di riflessione. Per quanto riguarda le opere anonime, ci sono chiaramente dei volumi che non riportano il nome di un autore ma sono ovviamente di mano di un singolo compositore. La Pathodia sacra et profana di Constantijn Huygens (Parigi: Robert Ballard [Junior], 1647) venne pubblicata semi-anonima. Il nome del compositore non è stato usato da nessuna parte. La dedica è firmata con il suo motto “Constanter”; il frontespizio riporta l’indicazione “occupati”, che significa “da qualcuno occupato in una funzione pubblica”. L’edizione può essere apparsa anonima all’utente profano, ma per chiunque fosse almeno vagamente familiare con l’opera o la persona di Huygens, la paternità deve essere stata ben chiara.

Un esempio di opere anonime finora non identificate è costituito dalle Sonate a violino, violoncello o cimbalo […] da N.N., Opera prima. Furono dedicate alla principessa Anne di Hanover, moglie di William IV, e pubblicate a L’Aja nel 1756.
 Nella lettera (italiana) di dedica l’autore dice di aver visitato la corte e di aver suonato in presenza di Sua Altezza Reale (era figlia del re inglese George II), ma questa informazione non è sufficiente ad identificare la persona con chiarezza o almeno con un sufficiente grado di probabilità.

1.3b Titolo. Con titolo di un’edizione non intendiamo una trascrizione letterale delle lettere stampate sul frontespizio, piuttosto la frase astratta che sta dietro le parole concrete del frontespizio. Così, se il titolo di un’edizione fosse “Sonate à flûte traversière et basse continue” questo potrebbe essere stato rappresentato su un frontespizio con varie combinazioni di lettere di diverso corpo e carattere, con o senza gli accenti adatti, con o senza “&” invece di “et”, ecc. Anche la punteggiatura e le abbreviazioni possono essere realizzate in modi differenti. Naturalmente nella bibliografia musicale si cerca di mantenere la relazione tra il titolo astratto e il “titolo reale” sul frontespizio la più vicina possibile, probabilmente lasciando intatte le differenze come “VIII Sonate”, “Otto Sonate” e “8 Sonate”, ma a nessuno serve conservare  gli a capo o differenti stili del carattere (corsivo, lettere ornate, ecc.) nelle citazioni bibliografiche.

È impossibile dare ora una trattazione completa di come i titoli delle edizioni musicali venivano costruiti. Fondamentalmente si possono distinguere tre elementi: il suo nome (specifico o generico), le voci o gli strumenti necessari e l’assegnazione di numeri, come numero d’opera o un numero di libro. Il titolo seguente, che è dell’opera 6 di Tommaso Albinoni (Amsterdam, 1712), segue ordinatamente questa struttura:


Titolo principale: Trattenimenti armonici per camera, divisi in dodici sonate


Strumenti: a violino, violone e cembalo, […]


Serie: Opera sexta.

Altri casi possono essere più complicati. Spesso i frontespizi contengono molte più parole degli elementi del titolo. Ci possono essere estensioni del nome (spiegazioni, specificazioni, alternative), la citazione di una dedica, riferimenti alla specifica emissione (“Nouvelle édition”), informazioni circa il compositore (“maestro di cappella di […]”), una vignetta, e sotto la sigla editoriale anche un piccolo catalogo. Le pubblicazioni del XVIII o del XIX secolo hanno spesso il numero editoriale o il prezzo o entrambe le cose. Ma di nuovo: per i riferimenti bibliografici di solito solo il nome, l’organico e il numero di libro o d’opera sono richiesti.

1.3c Luogo di pubblicazione. Raramente una caratteristica indipendente, il luogo di pubblicazione appare in modo piuttosto preminente in quasi ogni descrizione bibliografica di musica antica a stampa. Sebbene il luogo di pubblicazione dipenda dal domicilio dell’editore al tempo della pubblicazione, il nome dell’editore nei riferimenti bibliografici è spesso soppresso mentre è fornito il luogo di pubblicazione. Questa è una procedura che riflette la grande importanza del luogo rispetto all’editore. Che un volume sia stato prodotto a Venezia (o Parigi, Amsterdam, o Londra), è ovviamente più importante di chi a Venezia (o Parigi, Amsterdam, o Londra) abbia fatto la pubblicazione.

Nella larga maggioranza dei casi, l’assegnazione del luogo di pubblicazione è un compito che comporta pochi problemi. Riportare il luogo di pubblicazione è una delle caratteristiche più stabili del frontespizio. I problemi nascono solo in speciali categorie di casi. Un tipo di categoria è quella in cui l’editore decide di non menzionare il suo domicilio ma un altro, per ragioni politiche o religiose. Il libro di canzoni cattoliche De evangelische leeuwerck di Cornelis de Placker, pubblicato nel 1683 ad Amsterdam da Herman Aeltsz, menziona sul frontespizio come luogo di pubblicazione “Deventer Hout-markt, in Antwerpen”. Probabilmente tutti gli interessati sapevano che il Deventer Hout-markt era ad Amsterdam, non ad Anversa. L’editore probabilmente si aspettava di poter evitare problemi legali con le autorità (calviniste) della città di Amsterdam. Esistono inoltre falsi nomi di editori, e questi di solito implicano falsi luoghi di pubblicazione.

Sebbene i falsi luoghi di pubblicazione non siano così numerosi, la possibilità non deve essere sottovalutata. I VI Concertino a violoncello solo e cembalo […] Opera prima di un certo Matteo Zocarini, “Amatore della musica”, afferma sul frontespizio che Michel-Charles le Cène li pubblicò ad Amsterdam. Essi, però, non sono presenti su alcun catalogo dell’azienda e, inoltre, lo stile dell’incisione è piuttosto diverso da quello di Le Cène. Probabilmente è un’edizione prodotta in Italia. La disposizione del frontespizio, comunque, può essere stata copiata da un’edizione autentica di Le Cène.
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Un Recueil de duo sérieux et à boire, dessous et basse at à voix égales, tirés des meilleurs auteurs anciens et modernes, par M... Livre premier ci fa credere, attraverso la sigla editoriale, che sia stato stampato ad Amsterdam (RISM BII, p. 326). Comunque, ha un prezzo espresso in livres francesi sul frontespizio, e l’incisione ci fa capire chiaramente che è stata prodotta in Francia, probabilmente a Parigi. Molti altri esempi potrebbero essere aggiunti.

Un’altra categoria di problemi è rappresentata dalla citazione di più luoghi di pubblicazione nella sigla editoriale. Molte pubblicazioni di Johann Julius Hummel dal 1775 in poi, dopo l’apertura del negozio di Berlino in aggiunta a quello di Amsterdam e, soprattutto dopo che Hummel ottenne un privilegio reale dalla Prussia per pubblicare musica, hanno sia Berlino che Amsterdam come luoghi di pubblicazione, o almeno sembrano averlo. Ma naturalmente, in realtà, erano pubblicate o a Berlino o ad Amsterdam, sebbene fossero messe in vendita in entrambi i luoghi, come affermano le sigle editoriali e i cataloghi. In questi casi è necessaria un’indagine per determinare se la musica stampata era prodotta ad Amsterdam o a Berlino. Questa ricerca include il numero editoriale, i prezzi stampati sul frontespizio (o in fiorini olandesi o in Reichsthaler tedeschi), e i primi annunci pubblicitari. Se una stampa era prodotta ad Amsterdam, e successivamente venduta da questa città, ci si deve riferire a essa come a una pubblicazione uscita ad Amsterdam, nonostante il fatto che l’editore, Johann Julius Hummel, avesse preso residenza a Berlino e nonostante nella sigla editoriale venissero citate le due città, con Berlino prima. (Si veda la Tabella 1.I alla fine del par. 1.3f per la classificazione delle pubblicazioni prodotte ad Amsterdam e a Berlino).
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Figura 1.4. Frontespizio del Zweyter Versuch in figurirten Chorälen und Fugen di Friederich Wilhelm Marpurg, prodotto ad Amsterdam nel 1793, malgrado il fatto che Berlino sia menzionata come primo luogo nella stampa. Si noti che il prezzo, nell’angolo in basso a destra, è espresso in fiorini olandesi e non in Reichsthaler tedeschi. 

1.3d Editore. Un gran numero di stampe musicali antiche portano solo un nome nella sigla editoriale sul frontespizio e si può soccombere facilmente alla tentazione di considerare questa persona come editore del lavoro (in senso moderno). Tuttavia, si è già mostrato che le persone citate nelle sigle editoriali prima della fine del diciottesimo secolo non si definivano mai editori e descrivevano la loro attività come stampa, finanziamento, o vendita. Nella bibliografia moderna queste qualificazioni sono soppresse e con questa soppressione viene trascurata anche l’informazione essenziale concernente la produzione dell’edizione.

Spesso le stampe antiche recano più di un nome, per esempio i nomi del venditore e dello stampatore. In altri casi  possono essere citati gli incisori, o gli agenti, o venditori ulteriori. La prima edizione romana delle Sonate a violino solo […] Opera quinta (1700) di Corelli è conservata in tre emissioni parallele, tutte stampate da lastre incise da Gasparo Pietra Santa. Una di esse non menzione nessun nome per quanto riguarda la vendita. Si deve supporre dunque che erano realizzate per conto del compositore e vendute dal compositore stesso. Un’altra pubblicazione menziona Filippo Farinelli come venditore, una terza Innocenzo Massimini. Nessuno di essi è però noto come negoziante di musica. Tutto ciò deve probabilmente portare a credere che l’edizione era sostanzialmente progettata e finanziata (“pubblicata”) dal compositore stesso e che una parte della produzione era venduta ai librai sopra citati perché la rivendessero. In generale, di fronte a edizioni del diciassettesimo e del diciottesimo secolo senza nessun nome di uno stampatore o di un venditore, si deve pensare a edizioni preparate dal compositore e pubblicate per conto del compositore stesso.

Altri casi particolari si hanno quando un compositore e un editore di professione cooperano in qualche maniera. Le prime opere di Johann Christian Bach sono spesso disponibili in emissioni parallele delle quali una non ha il nome dell’editore e l’altra ha quello dell’editore Peter Welcker. Gli avvisi pubblicitari potevano nominare sia Bach sia Welcker come indirizzi dove acquistarle. In simili casi è difficile considerare in modo inequivocabile Bach o Welcker come editore di queste opere.

1.3e Anno di Pubblicazione. Quanto è comodo avere una data di pubblicazione (generalmente un anno) nel frontespizio di un’edizione musicale, e quindi credere che l’edizione sia  stata edita per la prima volta e venduta in quell’anno! Questo è il caso di migliaia di stampe musicali antiche, e in genere quelle date e quegli anni vengono prese per buone. Comunque, ci sono casi nei quali si ha una circostanziata documentazione concernente la data di pubblicazione, e questa documentazione non necessariamente conferma l’anno indicato sul frontespizio. 

Zangh-bloemzel di Joan Albert Ban, pubblicato da Lodewijk Elsevier ad Amsterdam ha l’anno 1642 sul frontespizio ma il carteggio tra Ban e il suo dedicatario, Constantijn Huygens, evidenzia che la stampa non era pronta prima dell’aprile 1643.41 Dello stesso periodo è un altro esempio che illustra l’incertezza che può esistere riguardo a un anno di pubblicazione stampato. L’ultima edizione di Anversa del Livre septième des chansons vulgaires de diverse parties (pubblicato dagli eredi di Petrus Phalesius [Junior]) è conservata in due libri-parte di Superius. Sebbene entrambi siano stati stampati dallo stesso materiale tipografico, uno ha la data stampata MDCXLI (=1641), l’altro MDCLXI (=1661). Si tende a presumere che il compositore-tipografo avesse invertito le cifre della data e avendo scoperto l’errore dopo che un certo numero di copie erano già state stampate, operò il cambiamento successivamente. Ora si deve decidere se l’edizione apparve nel 1641 o 1661. Il suo contenuto replica quello dell’edizione del 1636, ma da tale osservazione non si può decidere se è il 1641 o il 1661 l’anno più probabile di pubblicazione. Conoscendo una delle copie solamente potremmo certamente essere portati ad accettare la data della copia come l’anno di pubblicazione. Al di sopra di tutto questo, comunque, né il 1641 né il 1661 in realtà fu l’anno di pubblicazione. considerando il fatto che in entrambe le copie la data fu estesa a mano con “II”, dunque la data deve essere stata o il 1643 o il 1663. 

L’edizione di Estienne Roger del Traitté de la composition di Guillaume-Gabriel Nivers ha l’anno 1697 sul frontespizio. Ma come editori sono menzionati Roger e Jean-Louis de Lorme. La loro società si ruppe prima della fine del 1696, dunque l’edizione deve essere stata edita in quell’anno. Un catalogo databile 1696, infatti, già contiene il volume. L’edizione di Roger degli Eléments, ou Principes de musique mis dans un nouvel ordre di Etienne Loulié ha l’anno 1698 sul frontespizio, ma dai contenuti del catalogo incluso nell’edizione Klaus Hortschansky è stato in grado di provare che il suo anno di pubblicazione deve essere stato il 1697.
Molte edizioni, specialmente quelle del diciassettesimo secolo, esistono in copie che possono avere differenti anni di pubblicazione, generalmente con un anno di differenza. Tali date possono indicare rispettivamente l’inizio e la fine di una tiratura.

La provvisoria conclusione è che gli anni citati sui frontespizi sono ipotesi di lavoro. Questa è una conclusione che, in generale, è da  tenere in conto fino a quando non si avrà disponibile una documentazione più precisa.

Mentre la maggior parte delle pubblicazioni musicali del diciassettesimo secolo ha una data sul frontespizio, intorno al 1700 cominciano ad aumentare quelle prive di data, soprattutto per quanto concerne le edizioni prodotte con metodi di incisione. Sembra esserci una correlazione con il metodo di produzione: per i libri stampati tipograficamente l’uso di datare le edizioni nella sigla editoriale fu generalmente mantenuto. La consueta spiegazione è che le lastre non datate potevano essere riusate senza mostrare la data dell’opera. Ma questa risposta non è certamente completa: perché le edizioni tipografiche veneziane di Giuseppe Sala delle Sonate a tre di Corelli intorno al 1700 erano datate e le edizioni incise da Estienne Roger e Pieter Mortier ad Amsterdam no? Se si guarda alla produzione di Roger, si nota che le sue edizioni tipografiche erano prive di data, proprio come lo erano le sue edizioni incise.

Qui, la questione rilevante è perché le edizioni musicali o i libri in generale erano così spesso datati, non perché quell’uso venne parzialmente abbandonato durante il diciottesimo secolo e nei secoli successivi. 

Se la maggior parte degli oggetti comprati in un negozio sono privi di data, perché i libri dovrebbero essere datati? Si può pensare a diverse ragioni per datare i libri: fornire i libri con un’ indicazione della loro posizione nella storia ( importante per i libri sulla politica, sul commercio, sulla religione, sulla storia e altro ancora), probabilmente per mostrare l’orgoglio dello stampatore o dell’editore di aver prodotto il libro prima degli altri, per indicare la novità del prodotto (sebbene questo potrebbe funzionare anche nell’altra direzione, dopo un certo lasso di tempo), probabilmente per proteggere il libro contro la ristampa in connessione con un privilegio, e probabilmente per fornire una sorta di targhetta di identificazione sia per il venditore che per il compratore.

Nessuna di queste ragioni sembra essere di vitale importanza nel caso dell’editoria musicale, sebbene qualcuna di essa può considerarsi di un certo rilievo. La novità era certamente un aspetto da prendere in considerazione, sebbene d’altra parte i libri musicali potevano essere in vendita continuativamente per un secolo e più. Ma non si deve escludere il valore della data per l’identificazione: è facilmente comprensibile quanto sia adatto l’anno di pubblicazione per identificare una certa edizione di una certa opera. Probabilmente allora non è un caso il fatto che la musica incisa poteva fare a meno della data: l’uso delle lastre, a patto che ci fosse una continuità nella produzione delle successive emissioni della stessa opera, rendeva superfluo identificare le successive pubblicazioni per mezzo della data. Con l’incisione, un editore poteva semplicemente far riferimento ad un’opera come l’Opus X del compositore Y, o tramite il suo numero editoriale. 

Qualunque possa essere la ragione che si cela dietro l’assenza delle date, ciò ha prodotto una sottodisciplina nella bibliografia musicale: la datazione di edizioni di musica antica a stampa non datata. Fino a questo momento, questa disciplina ha seguito l’alquanto unilaterale approccio di guardare ai numeri editoriali degli editori, lavorando con due assiomi: in primo luogo i numeri editoriali non erano assegnati a caso ma preferibilmente in ordine cronologico, e in secondo luogo, un sufficiente numero di edizioni numerate potevano essere “agganciate” nella scala temporale con altri mezzi (annunci sulla stampa, dediche, privilegi, corrispondenza, cataloghi e altro ancora) in modo da poter stabilire la datazione delle altre edizioni.

Invero, con il metodo sopra enunciato si è riusciti a datare un discreto numero di stampe non datate. Ma tutti saranno d’accordo che per ogni opera o gruppo di opere è necessaria una specifica indagine e che ci sono molte difficoltà e trappole. 

Permettetemi di illustrare ciò con alcuni esempi. Le Sonate da cimbalo […] Opera V e Opera VI di Conrad Friedrich Hurlebusch sono tradizionalmente datate 1746, in base al privilegio che si trova nelle copie conservate, datato 2 Aprile 1746. Comunque, leggendo il testo del privilegio, è chiaro che non è necessario desumere che le opere furono pubblicate immediatamente dopo l’emissione del privilegio. E infatti, gli annunci sull’Amsterdamse Courant del 4 settembre e del 30 ottobre 1755 chiariscono che i due volumi furono pubblicati nove anni dopo il privilegio, una differenza non priva di significato considerando i rapidi sviluppi nella composizione per tastiera intorno alla metà del diciottesimo secolo.
Ma anche se si ha una data derivata dal frontespizio o la si deduce da una documentazione circostanziale, ciò cosa significa? Oppure, da un altro punto di vista, qual è esattamente la data di pubblicazione? È il momento in cui la prima copia completa era disponibile nel negozio in modo che potesse essere venduta? Oppure è il momento in cui la prima (o le successive) tiratura era conclusa? O è il momento in cui le prime copie, incluso la copia o le copie di dedica, erano inviate al compositore o quando la copia di dedica era presentata al dedicatario, o quando il compositore dava all’editore (venditore) il consenso di poter liberamente vendere le copie al pubblico? Molto spesso queste date devono essere seguite l’una dopo l’altra velocemente (diciamo, nell’arco di pochi mesi) per essere racchiuse nell’indicazione di un singolo anno, ma potrebbero essersi accavallate tra anni diversi in altri casi.

Ma, si può ancora parlare di una data di pubblicazione se la prima copia venne venduta solo anni dopo o (probabilmente un caso immaginario) se nessuna copia venne venduta? Queste riflessioni potrebbero sembrare accademiche, ma in qualche caso, come accade nelle pubblicazioni delle ristampe in concorrenza, le settimane possono contare. In ogni caso, esse mostrano che qualsiasi data di pubblicazione senza conferma di ciò che esattamente significhi è un’ipotesi di lavoro, non un dato di fatto. 

1.3f Numeri editoriali. Assegnare un numero all’insieme di lastre appartenenti ad una singola edizione fu un’abitudine introdotta da Estienne Roger nel 1712. A quella data, egli aveva già pubblicato circa 300 edizioni incise non numerate, così che il suo primo compito fu quello di assegnare retrospettivamente a tutta la serie di lastre prodotte un tale numero. Poiché molte edizioni prive di numero non furono mai ristampate con l’aggiunta del numero editoriale, si deve ritenere che il sistema di numerazione fu portato avanti “virtualmente”, cioè nel magazzino e nel catalogo piuttosto che sulle lastre stesse. Un’analisi dei numeri assegnati nel 1712 mostra chiaramente che c’erano serie di numeri lasciate aperte a quel tempo, usate per nuove edizioni degli anni 1713 e 1714. Dal 1715 in poi, fino alla fine dell’attività della casa editrice nel 1743, i numeri erano assegnati in ordine cronologico, dal numero 346 (XII Sonates à une flûte et basse continue […] Second ouvrage [1715] di Jean-Baptiste Loeillet) fino al numero 594 (Sei sonate a violino e violoncello o cimbalo […] Opera seconda [1743] di Giuseppe Tartini). Roger pubblicava i suoi numeri nei suoi cataloghi (dal 1716 in poi) e spingeva i suoi clienti a usare questi numeri quando ordinavano la musica. Il sistema dei numeri non veniva applicato alle pubblicazioni tipografiche.

 Dopo Roger, il sistema di numerazione venne adottato da molti altri editori, ma non da tutti, almeno non durante il diciottesimo secolo (Squire, 1914). Editori che impiegarono questi numeri furono il collega di Amsterdam di Le Cène Gerhard Fredrik Witvogel, i suoi competitori londinesi John Walsh Senior e Junior, e il suo più tardo collega di Amsterdam Johann Julius Hummel. Altri editori del diciottesimo secolo e del primo diciannovesimo secolo che usarono i numeri editoriali sistematicamente furono André (Offenbach), Artaria (Vienna), Breitkopf & Härtel (Leipzig), Johann Ulrich Haffner (Nuremberg, 1742-1765), Franz Anton Hoffmeister (Vienna), Leuckart (Breslau), e Schott (Mainz). È notevole vedere come molti editori durante la seconda metà del diciottesimo secolo non lavorarono con i numeri editoriali, sebbene tutti coloro che operavano nel campo dovettero averne compreso l’uso e l’utilità. Solo nel diciannovesimo secolo i numeri editoriali furono usati quasi senza eccezione.

In generale, gli editori assegnavano i loro numeri in ordine ascendente alle loro pubblicazioni, ma non sappiamo, naturalmente, se questo avveniva agli inizi del processo di pubblicazione o in qualche successivo stadio come l’inizio del lavoro di incisione. Si deve studiare la produzione di ogni editore per vedere se i numeri riflettono un ordine cronologico o meno. Per la casa editrice di Roger e le Cène i numeri editoriali coincidono con la cronologia per pubblicazioni stampate dal 1713 in poi. Nel caso di Johann Julius Hummel ci sono molte anomalie nell’assegnazione dei numeri editoriali. Invece di un singolo ordine cronologico ci sono diverse serie di numeri parziali.

	Numero di pubblicazione
	Amsterdam
	Berlino

	2-11
	
	1775-1776

	13-21
	1757-1759
	

	45-50
	
	1776

	71-83
	1768
	

	82-92
	1767
	

	94-99
	1766
	

	100-109
	1771
	

	112-141
	1770
	

	143-152
	1769?
	

	144-193
	
	1777-1780

	201-255
	1771-1773
	

	295-299
	1771-1772
	

	300-494
	1773-1786
	

	494-699
	
	1781-1792

	701-898
	1787-1797
	

	900-1099
	
	1793-c. 1805

	11054-1598
	1798-c.1815
	


Tabella 1.I Numeri editoriali, e luoghi e anni di pubblicazione della ditta di Johann Juliuss Hummel, con sede in Amsterdam e Berlino. Si basa sulla lista di numeri editoriali in Johansson 1972, Vol. I, p. 79-117. Ci sono molti numeri editoriali non identificati; per altri numeri sono note due pubblicazioni. Poiché la datazione delle pubblicazioni non è sempre certa, i dati in questa tabella devono essere usati con un certo riguardo, specialmente per gli anni Settanta.

Inoltre, gli editori potevano assegnare lo stesso numero a due distinte pubblicazioni. Per quanto riguarda numeri editoriali mancanti in una serie, essi possono riferirsi a pubblicazioni oggi perdute. Tuttavia, non ci si deve sorprendere di trovare lacune in serie altrimenti regolari. L’uso dei numeri in Johann Julius Hummel è un buon esempio dei problemi connessi. I suoi numeri da prima del 1775 mostrano al più limitate relazioni con la cronologia. Dopo il 1775 si possono distinguere blocchi di numeri editoriali che possono essere connessi o con Amsterdam o con Berlino come luoghi di pubblicazione. Internamente a questi blocchi si evince un ordine cronologico. Nella lista di numeri di Hummel ci sono sia importanti lacune che numeri doppi, questi ultimi sempre tra una pubblicazione di Berlino e una di Amsterdam. La Tabella 1.I riassume la situazione per quanto possibile.

1.3g Formato. Oggi, il formato è una caratteristica usata per distinguere una pubblicazione dall’altra molto meno di quanto lo fosse nei secoli passati. Durante il sedicesimo e il diciassettesimo secolo, il formato era sempre menzionato quando un libro era pubblicizzato o quando il suo titolo era inserito in una lista di un catalogo o in altri casi. Questo certamente ha a che fare con il fatto che per i libri stampati a caratteri mobili il formato bibliografico – le serie dall’in-folio, in-quarto e così via fino al 16mo, 32mo o ancora oltre – costituiva un buon modo per individuare la dimensione del libro. Libri di uguale formato possono essere messi insieme nello stesso scaffale, questa è la ragione per cui i primi cataloghi sono spesso divisi in categorie per formato. Nel sistema del formato, c’era una relazione semplice tra il numero di pagine in un libro e il numero di fogli di carta che uno stampatore doveva comprare per realizzare una tiratura: un fascicolo in folio conteneva quattro pagine, uno in quarto riuniva otto pagine e così via.

Durante la fine del diciassettesimo e del diciottesimo secolo si sviluppa l’uso di stampare lo stesso libro su carta di differente misura, per produrre simultaneamente copie economiche dal formato più piccolo e opere dal formato più grande dunque più costose. Roger offriva Les trio des opéra de Monsieur de Lully […] Livre premier-second su foglio grande per f9, o su foglio piccolo per f6.

Un'altra distinzione riguardante la categoria dei formati è quella tra formato “in piedi” e formato oblungo. Effettivamente, l’oblungo è stato estremamente importante per la musica stampata, specialmente agli inizi della sua storia. In quel periodo il formato oblungo può essere considerato tipico della stampa musicale. Si deve ritenere che dietro questa preferenza ci sia la possibilità di avere un pentagramma più lungo. Un residuo di questa pratica è l’abitudine ancora corrente di stampare la musica per organo in formato oblungo.  

Generalmente, la definizione del formato di una pubblicazione non è difficile: si controlla se la struttura del fascicolo corrisponde alle dimensioni fisiche della pagina. Solo occasionalmente ci sono delle trappole, per esempio, quando uno stampatore compone i fascicoli con metà o con il doppio dell’usuale numero di pagine. Lo stampatore di Amsterdam del diciassettesimo secolo Paulus Matthysz produsse alcuni libri di musica nel raro formato oblungo in sexto. Tra questi vi sono Der Fluyten Lust-hof  (2 Vol., 1646-1649) di Jacob van Eyck, Konstig Speel-tooneel (3 Vol., 1658-1660) di Peter Meyer, e la raccolta Uitnement Kabinet (2 Vol., 1646-1649). Il formato in sesto si realizza dividendo ciascun lato del foglio aperto e non tagliato in sei pagine.

Il sorgere della stampa da lastre incise ha ridotto grandemente l’importanza della citazione dei formati. Le dimensioni delle pubblicazioni musicali furono all’inizio molto meno standardizzate, e dipendevano molto dalle dimensioni delle lastre che un particolare stampatore stava usando. Ma nel complesso le stampe musicali  incise  assumevano il formato in folio, nell’ordine di grandezza paragonabile ad una dimensione di poco superiore a quella dell’attuale formato A4. Fin dalla metà del diciottesimo secolo questo è stato il formato standard per le pubblicazioni musicali, sebbene numerosi altri formati sono stati usati laddove erano ritenuti opportuni per l’occasione.

Conclusione

Molto inchiostro è stato usato nel XX secolo sulla storia della stampa e dell’editoria musicale. Molto spesso questa bibliografia  si  concentrata su aspetti tecnici dei processi tecnici di produzione visti per se stessi e non collegati al loro contesto, la storia della vita musicale europea. Ma l’editoria musicale non può essere separata dalla storia generale della musica: ne  è una parte essenziale. Un studio sensato dell’editoria musicale – o della disseminazione della musica in generale – si può affrontare solo considerando le esigenze delle parti interessate: il compositore, l’editore, il pubblico. Dopo tutto, l’editoria musicale è solo un mezzo per portare la musica dal compositore al pubblico. 

In questa breve rassegna dei concetti fondamentali l’attenzione non si  rivolta principalmente agli aspetti tecnici della produzione di musica a stampa, ma a quegli aspetti che hanno a che fare con il ruolo dell’editoria nella vita musicale e nella disseminazione della musica. I concetti discussi hanno a che fare con tre diversi modi di vedere questo settore. Il primo argomento è  stato: quali persone erano attive nel settore dell’editoria musicale e in quali modi descrivevano questo loro coinvolgimento. Poi si  rivolta l’attenzione dalle persone ai prodotti dell’editoria musicale, e si sono dati alcuni cenni su come organizzare l’enorme produzione di musica a stampa attraverso i secoli. Infine, sono state discusse le caratteristiche delle edizioni o emissioni che potevano essere di fondamentale importanza nel trattare della storia dell’editoria musicale. 

I concetti sopra discussi prima di tutto servono da introduzione ai capitoli successivi, che trattano di aspetti più specifici dell’attività editoriale musicale. 

Come annotazione finale, si deve menzionare l’importanza del frontespizio di una pubblicazione musicale: esso non va sottovalutato, poiché costituisce l’interfaccia tra l’editore e il cliente. Su di esso, l’editore deve mettere tutte le informazioni necessarie per identificare la pubblicazione in questione, inoltre deve indicare dove e come comprarla. Il cliente prima di decidersi ad acquistare esaminerà il frontespizio prima di ogni altra cosa.

� 	Jacobus Clemens non Papa, Missa cum quatuor vocibus ad imitationum cantilenae «Misericorde» condita … [Tomus primus] (Louvain: Petrus Phalesius, 1558).


� 	Quatuorsiesme livre de chansons nouvellement composées en musique à quatre, cinq, & six parties (Paris: Adrien le Roy et Robert Ballard, 1561)


� 	Lodovico Agostino, Il nuovo echo a cinque voci … Libro terzo, Opera decima (Ferrara: Vittorio Baldini, 1583)


� 	Airs de différents autheurs avec la tablature de luth ... Unziesme livre (Paris: Robert Ballard, 1623).





�    Francesco Stivori, Ricercari, capricci et canzoni a quattro voci … Libro terzo (Venezia: Ricciardo Amadino, 1599).


� 	Antonius Vermeren, Missae (Anversa: eredi di Petrus Phalesius, 1668).


� 	Constantijn Huygens, Pathodia sacra et profana (Paris: Robert Ballard, 1647).


� 	André Campra, L’Europe galante (Paris: Christophe Ballard, 1699).


� 	Jean-Baptiste Lully, Persée (Amsterdam: Michel-Charles le Cène, 1723-1743).


� 	Christian Ernst Graf, Six simphonies à diverses instruments … Oeuvre XVI (Berlijn & Amsterdam: Johann Julius Hummel, no. 45, [1777]).


� 	John Blow, Ode on the death of Mr. Henry Purcell (Londen: Johan Heptinstall for Henry Playford, 1696). A rigore, Playford è menzionato come finanziatore più che come libraio. La differenza tra stampatore, finanziatore e venditori è ben illustrata nella sigla editoriale dell’edizione postuma di Henry Purcell, Ten sonatas in four parts: “London, printed by J. Heptinstall, for Frances Purcell, Executrix of the author; and are to be sold by B. Aylmer at the Three Pigeons against the Royal Exchange, W. Henchman in Westminster-Hall, and Henry Playford at his shop in the Temple-Change, Fleetstreet” (1697).


� 	Livre septième, dat is Het boeck van de zangh-kunst (Amsterdam: Joost Jansz, 1644),


� 	Antonio Vivaldi, L’estro armonico … Opera terza (Amsterdam: Estienne Roger, 1711).


� 	Antonio Vivaldi, Il cimento dell’armonia e dell’inventione (Amsterdam: Michel-Charles le Cène, 1725).


� 	Johann Sebastian Bach, Zweyter Theil der Clavier-Übung (Leipzig: Christoph Weigel, 1735).


� 	I termini tedeschi sono usati, mutatis mutandis, anche nelle lingue scandinave: forlag e forlægger in danese, förlager in svedese.


� 	Le Célèbre Michel (=Michel Yost), Petits duos faciles, progressifs et instructifs pour deux clarinettes … Libr. 1 (Rotterdam: Lodewijk Plattner, 1819).


� Qualsiasi opera del genere, naturalmente, sarebbe impossibile senza il pionieristico lavoro su Roger e Le Cène intrapreso da François Lesure (1969).


� Almeno in una categoria di casi abbiamo dovuto violare le nostre stesse regole. È molto scomodo considerare i fascicoli mensili del Recueil d’airs sèrieux et à boire come elementi separati, sebbene i frontespizi siano mensili e possano essere comprati separatamente ogni mese (e nelle biblioteche si trovano fascicoli mensili isolati). È puramente pratico descrivere questa serie in termini di volumi annuali, ciascuno dei quali composto di dodici uscite mensili. Questa decisione è sostenuta dalle voci di catalogo di Roger, che sono organizzate in volumi annuali e non dalle uscite mensili.


� Francesco Geminiani, Concerti Grossi […] composti dalla seconda parte del Opera Quinta d’Arcangelo Corelli (Amsterdam: Michel-Charles Le Cène, no.550,[1729]); idem (London: Nicolas Prevost [1729]).


� Giuseppe Sammartini, Sonate a solo, et a due flauti traversi […] Opera prima [Parte prima] (Amsterdam: Michel-Charles Le Cène, n.583, [1736]); Idem (London: author, [1736]); Six sonates à une flute traversière avec la basse, et six trio a deux flutes avec la basse (Paris: gravé par Denise Vincent, [1735-1740]). L’unica copia esistente dell’edizione con il frontespizio parigino, conservata alla Biblioteca del Conservatorio di Bruxelles, ha solo la prima parte.


� Charles-Pantaléon Leclerc produsse la propria ristampa di entrambe le parti dell’Opera 1 di Sammartini, incisa da Pierre Labassée.


� Gorge Friedrich Handel, Sonates pour une traversière, un violon ou hautbois con basso continuo (“Amsterdam: Jeanne Roger, no. 534” = London: John Walsh, [1732]. Il numero di edizione 534 non è possibile per Jeanne Roger. Pubblicazioni a suo nome hanno numeri di edizione dal 417 al 500 circa.


� Queste sigle editoriali contengono indicazioni che a rigore sono paradossali: Estienne Roger e Michel Charles Le Cène non furono mai insieme in affari, Le Cène mantenne il nome di Roger semplicemente per mettere in rilievo l’origine delle edizioni, così come fece Chalon quando mantenne i nomi di Roger e Le Cène.


� Catalogus librorum bibliothecae […] Philippi Marnixii Sancto-Aldegondii (Lipsia, 1599), fol. G6r


� Catalogue des livres de musique […] chez Jean Julien Hummel (Amsterdam, 1791).


� Il catalogo è stato ristampato in facsimile a Lesure (1969) e gli viene assegnato il “1737” come anno di pubblicazione perché  questo era l’anno che compariva sul frontespizio. Comunque il 1737 è l’anno in cui la copia riprodotta lasciò il  negozio di Le Cène. Le pubblicazioni successive al 1735 sono aggiunte a mano. Gli annunci pubblicitari su Amsterdamse Courant chiariscono che il catalogo fu stampato e pubblicato nel 1735.


� Non elencato nel RISM


� Albert Dunning, “Zur Frage der Autorschaft der Ricciotti und Pergolese zugeschriebenen «Concerti armonici»“, Anzeiger der Philosophisch-historischen Klasse der Oesterreichischen Akademie der Wissenschaften, 100 (1963), p. 113-129.


� Albert Dunning, Count Unico Wilhelm Wassenaer (1692-1766): A Master Unmasked or the Pergolesi-Ricciotti Puzzle Solved (Buren NL, 1980).


� “Giuseppe Jozzi” [=Domenico Alberti], VIII Sonate per cembalo […] Opera prima (Amsterdam: Johan Frederik Groneman, [1747]).


� Domenico Alberti, VIII Sonate per cembalo, Opera prima (Londra: John Walsh, [1748]).


� Jacob Wilhelm Lustig, organista a Groningen, trattò brevemente delle sonate sotto il nome di Jozzi nelle sue note riguardanti i musicisti olandesi in Kritische Briefe über die Tonkunst di Friedrich Wilhelm Marpurg, Zweyter Band, Vierter Teil (Berlino, 1763), p. 468, e Johann Julius Hummel ripubblicò le sonate sotto il nome di Jozzi: Huit sonates pour le clavecin composées par Mr Jozzi, élève d’Alberti (Amsterdam, 1768).


� La data è stata ricavata dalla pubblicità sul ‘s-Gravenhaagse Courant del 12 maggio 1756. Chiaramente la data 1735 è sbagliata. Vedi RISM AN 2643 e Albert Dunning, Count Unico van Wassenaer: A Masker Unmasked, or The Pergolesi-Ricciotti Puzzle Solved (Buren NL, 1980), p. 32, n. 89.


41 Si veda la lettera di Ban a Huygens del 10 Aprile 1643, pubblicata in J.A.Worp, De briefwisseling van Constantijn Huygens (1607-1687), Derde deel: 1640-1644 (The Hague, 1914), no.3234, p.372-373.
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