James Grier

L’edizione critica della musica. Storia, metodo e prassi

Questo libro cerca di porre l’edizione (editing) al centro del dibattito critico, e di sfidare i curatori a riconoscere in che misura interpretazione critica ed edizione siano inseparabili, come l’espressione “critica testuale” dimostra. Nei passati 150 anni, spesso i curatori musicali hanno cercato di presentare una edizione neutra, che sembrasse mantenere l’oggettività e permettesse un intervento editoriale limitato, se non addirittura nessuno. Un termine come Urtext rivela un modo di concepire l’edizione. Un Urtext intende presentare il testo ‘originale’ del compositore, non mediato dall’editore. Ma anche i più instancabili propugnatori di questo concetto, Henle e Feder, riconoscono la necessità di un coinvolgimento critico dell’editore. Questa ammissione è al centro di questo libro: fare una edizione è un atto di critica.

Su questo libro ha avuto una straordinaria influenza il libro di Jerome J. McGann, A critique of modern textual criticism. L’autore dimostra che gran parte del significato di un’opera d’arte sta nella sua socializzazione, processo che riguarda la creazione dell’opera così come la ricezione. Perciò, le forze che questo processo esercita sull’opera d’arte possono materialmente influenzare la forma del testo, e quindi possono essere estremamente significative per i procedimenti editoriali. Questa teoria mi sembra particolarmente interessante nel campo della musica, in cui i processi di socializzazione di solito hanno luogo in un ambito molto pubblico attraverso il mezzo della esecuzione. 

Introduzione: il compito del curatore

Nessun passo della musica d’arte occidentale ha creato più discussioni editoriali della controversa sezione che porta alla ripresa nel primo tempo della Sonata op. 106 di Beethoven (batt. 224-226). Due schizzi contengono il la bequadro, nella prima edizione c’è la diesis, l’autografo non c’è. Alcuni curatori hanno accettato il diesis ritenendo che rappresenti l’ultima intenzione dell’autore; altri – con motivi altrettanto validi – hanno sostenuto che una gran varietà di influenze diverse dalla volontà di Beethoven possono aver agito sulla edizione a stampa, e quindi che l’abbozzo presenta la lezione corretta. In effetti entrambe le spiegazioni sono plausibili: che Beethoven abbia cambiato idea tra gli abbozzi e la prima edizione; o che il bequadro sia stato erroneamente omesso dalla stampa. Anche se si ritrovasse l’autografo, probabilmente non offrirebbe una certezza: se esso presentasse la stessa lezione degli abbozzi, sarebbe sempre possibile un cambiamento di idea per l’edizione a stampa; se invece fosse uguale alla edizione a stampa, si potrebbe pensare a un errore di Beethoven durante la stesura dell’autografo, caso non insolito in altre fonti della musica beethoveniana. Solo se l’autografo mostrasse graficamente una modifica apportata da Beethoven, allora potrebbe essere decisivo: per esempio, se Beethoven avesse scritto un bequadro e poi lo avesse cancellato, mostrando così di essere partito con l’idea del la naturale e di avere poi consapevolmente cambiato il testo. 

In questo caso le fonti non ci permettono di conoscere le intenzioni di Beethoven. Quando le fonti recano una vera ambiguità, è futile appellarsi alle intenzioni. Ora, i critici possono continuare a discutere su quale sia la lezione corretta senza dover decidere per l’una o per l’altra. Ma il curatore che la deve stampare e specialmente il pianista che la deve suonare non possono permettersi questo lusso: devono decidere. Questo esempio mostra semplicemente che la decisione è esclusivamente pertinenza del curatore o dell’esecutore: non possiamo sapere che cosa Beethoven volesse, e il meglio che possiamo fare è fare una scelta.

Fare una edizione, quindi, consiste in una serie di scelte: scelte competenti e criticamente informate; in breve nell’atto dell’interpretazione. Inoltre essa consiste nell’interazione tra l’autorità del compositore e l’autorità del curatore. I compositori esercitano la loro autorità su fonti create da loro stessi o sotto la loro diretta supervisione, benché questa autorità sia condizionata e limitata dalle istituzioni sociali, politiche ed economiche attraverso le quali queste fonti sono furono prodotte e disseminate. L’autorità del compositore si estende, almeno indirettamente, alle fonti alla cui produzione essi non parteciparono direttamente, poiché l’atto della riproduzione mostra almeno un segno di riconoscimento di quella autorità.

Quando i curatori iniziano a valutare entrambi i tipi di fonti, essi invocano la loro propria autorità nel formare un giudizio su ciò che le fonti trasmettono. E in alcuni casi esso possono mettere in discussione la correttezza, la verità di una lezione particolare registrata in una o più fonti. Qui sta il punto di interazione fra l’autorità del compositore, come è trasmessa nelle fonti, e l’autorità del curatore nel corso della valutazione e interpretazione di quelle fonti. Quindi, fare una edizione presuppone un equilibrio fra queste due autorità. Inoltre, l’esatto equilibrio presente in una particolare edizione è il prodotto diretto dell’impegno critico del curatore nei confronti del pezzo e delle sue fonti.

Questa posizione è stata da lungo tempo riconosciuta nella filologia, dove è nota come critica testuale. I risultati della critica testuale mostrano che il giudizio critico del curatore è chiamato in causa in ogni stadio del procedimento editoriale, iniziando dalla scelta del progetto (molti critici testuali hanno concentrato i loro sforzi sui testi che hanno particolare importanza per la loro cultura: Omero per i greci, la Bibbia nell’Europa medievale e moderna, Shakespeare per gli studiosi della letteratura inglese). Ma molti filologi musicali mostrano una certa riluttanza a mettere in discussione la loro autorità, e molti la sopprimono nelle loro edizioni, sembrando ritenere che la sua presenza è così ovvia da non richiedere di essere discussa.

Margaret Bent, rispondendo a Joseph Kerman che rifiuta la disciplina per aver dato troppa enfasi alla riproduzione acritica di documenti, al posto della loro valutazione critica, scrive: “Fare una buona edizione è un atto di critica che si occupa del materiale musicale a tutti i livelli, grandi e piccoli”. Più avanti, la Bent riconosce che non tutto è come dovrebbe essere: “molto editing per es., è meno critico di quanto dovrebbe essere. Molte così dette edizioni critiche non sono invero né molto critiche né molto interessanti”.

Philip Brett va oltre e individua il problema centrale nel moderno lavoro di edizione scientifica: “Fare una edizione è principalmente un atto critico; per di più esso (come l’analisi musicale) inizia da presupposti e percezioni criticamente fondate che di solito passano non riconosciute. Se questi presupposti dovessero essere dichiarati apertamente, se cominciamo a riconoscere e consentire legittime differenze nell’orientamento editoriale, e se smettiamo di usare la parola ‘definitivo’ in relazione a qualsiasi testo edito, allora molte delle polemiche che circondano l’edizione potrebbero calmarsi”.

Dalla prima notazione della musica d’arte occidentale nell’Europa carolingia attraverso Petrucci e Artaria fino alle più recenti edizioni critiche, i curatori musicali, i copisti e gli editori hanno operato come mediatori fra compositori e pubblico. Essi standardizzano la notazione, adattano opere per necessità esecutive o istituzionali, correggono errori che a loro appaiono ovvi, e generalmente influenzano il testo musicale in ogni immaginabile modo. Le loro motivazioni comprendono (ma non sono limitate a) la conservazione, le richieste del momento, il capriccio. In molti casi le loro azioni sono governate da un acuto pensiero critico basato su una profonda conoscenza, e anche da amore, per il repertorio.

Ma la soluzione al problema indicato da Brett presuppone la scoperta di quella mediazione e dell’atto critico che la costituisce. Infatti i curatori musicali sono spesso riluttanti ad assumere autorità sul testo che stampano, volendo dare l’impressione che presentano solo il testo del compositore. E così essi sembrano basarsi sulle fonti stesse invece di riconoscere la propria iniziativa critica. 

E’ mia intenzione esaminare in questo libro la natura della mediazione editoriale, e mostrare come l’impegno critico del curatore svolge un ruolo attivo in ogni aspetto dell’edizione. Nel corso della preparazione di una edizione, i curatori affrontano molri problemi, come quelli su Beethoven citati all’inizio, che non hanno una risposta definitiva. In simili casi, essi devono assumere autorità sul testo, poiché lo stato delle fonti lascia incerti se l’autorità del compositore generi la lezione della fonte. Per arrivare a una decisione, essi si impegnano in una transazione critica che comporta l’attenta considerazione delle prove relative al problema. La comprensione dei linguaggi musicali che sono alla base del pezzo, la conoscenza delle condizioni storiche entro le quali il pezzo fu composto o dei fattori economico-sociali che influenzarono la sua esecuzione, insieme a una sensibilità estetica per lo stile del compositore o del repertorio in questione sono tutti fattori che possono contribuire a una più acuta coscienza critica.

Un secondo scopo del libro è la presentazione di una cornice teorica generale per l’edizione, nell’ambito della quale ogni curatore possa sviluppare una particolare metodologia per il progetto che ha sottomano. Molta parte dei limitati testi teorici esistenti sull’edizione della musica riguarda l’applicazione pratica di un metodo editoriale a repertori specifici. Mentre ogni repertorio, anzi ogni pezzo, presenta speciali sfide al curatore, ci sono tuttavia alcuni problemi comuni al di là degli specifici repertori.

1. Qual è la natura e la situazione storica delle fonti di un’opera?

2. Come sono in relazione l’una all’altra?

3. Dalla testimonianza delle fonti, a quale conclusione si può giungere sulla natura e la situazione storica dell’opera?

4. In che modo questa testimonianza e queste conclusioni formano le decisioni editoriali prese durante la definizione del testo?

5. Qual è il modo più efficace per presentare il testo curato?

Il libro è organizzato secondo lo schema sopra indicato: per ognuna delle fasi sopra descritte mostra come il pensiero critico influenzi ogni fase dell’impresa.

Il riconoscimento che fare una edizione è un atto critico ha come corollario il fatto che differenti curatori produrranno edizioni differenti della stessa opera, anche nelle più rigorose circostanze. E’ stato sempre così, altrimenti la edizione della Bach-Gesellschaft non si sarebbe dovuta sostituire con la Neue Bach-Asgabe. I curatori della NBA, operando in differenti condizioni sociali, economiche e culturali, e con accesso a nuove fonti e a nuove informazioni su fonti già note, sentirono che l’edizione esistente non era più adeguata. La conoscenza si amplia e si approfondisce in continuazione, mentre le sensibilità estetiche rimangono in un perpetuo stato di flusso. E nuove prospettive critiche inevitabilmente si confrontano con le faccende del proprio contesto storico. Non solo questo è normale, ma i curatori renderebbero un bel servizio agli utenti se esponessero e discutessero il punto di vista critico da cui la loro edizione emana.

Ben prima dei post-strutturalisti, l’edizione, sia in letteratura sia in musica, ha assunto molti dei tratti della decostruzione. Come mostra la ricca tradizione della filologia classica, i curatori hanno dato forma ai testi delle loro edizioni conformandosi alla propria personale concezione interpretativa dell’opera. Questo atteggiamento si apparenta all’impostazione di recenti scritti nella musicologia, che riconoscono la pluralità dell’interpretazione, e la necessità di articolare il punto di vista dell’osservatore critico. Rose Rosengard Subotnik in particolare mette in discussione la tendenza verso la reificazione e il determinismo nel discorso sulla musica, e suggerisce che tutta la cultura ha origine in giudizi di valore soggettivamente formati. Benché le singole edizioni non possano evitare di oggettivare un particolare stato di un’opera nel momento in cui ne determinano il testo scritto, la disciplina dell’edizione, come tutte le operazioni critiche, è sottoposta a continui cambiamenti in risposta a un mutevole ambiente critico. Sotto questi due aspetti, fare un’edizione è una cosa analoga all’esecuzione, poiché ogni esecuzione crea e oggettivizza lo stato di un pezzo, ma due esecuzioni dello stesso pezzo non sono mai uguali in tutti i dettagli. Così due curatori non renderanno mai nello stesso identico modo la stessa partitura.

Esecutori e curatori prendono decisioni continuamente, in risposta agli stessi stimoli (la notazione) e sulla base degli stessi criteri (conoscenza del pezzo e gusto estetico). Solo il risultato finale è diverso: gli esecutori producono suoni, mentre i curatori generano la pagina scritta o stampata. Con l’invenzione e gli sviluppi della tecnologia della registrazione, le esecuzioni registrate hanno acquistato le stesse qualità di immutabilità della stampa. Non sempre queste qualità sono state accolte dal consenso generale. Nondimeno, esse mettono in luce la somiglianza fra le due attività: l’interpretazione e la comunicazione di un pezzo di musica attraverso la fissazione di uno stato particolare, in forma sonora o scritta.

Questo libro, quindi, non presenta una metodologia specifica e prescrittiva per l’edizione. Tutti i curatori svilupperanno inevitabilmente il loro proprio metodo nell’ambito di ogni nuova edizione. Invece, il punto focale è sui principi che portano a una teoria critica dell’edizione, e su una discussione di come la critica interagisca con la pratica e con il metodo. Anche gli esempi presentati servono a questo: essi dimostrano che, in ogni caso, vari procedimenti sono aperti ai curatori e mostrano come il pensiero critico può determinare le loro scelte. In questo modo, il libro si rivolge non solo ai curatori, ma anche a coloro che usano le edizioni, cioè studiosi ed esecutori. Il libro mette in primo piano le posizioni critiche sottostanti alle edizioni che essi usano quotidianamente nel corso delle loro attività professionali, e così li mette in grado di avvicinarsi alla partitura stampata con un atteggiamento più critico.

La discussione e gli esempi sono limitati alla letteratura della musica d’arte occidentale. Per la maggior parte, questa musica è strettamente legata a una tradizione scritta. Naturalmente, diversi sono i problemi posti dalla musica di altre culture, in cui predomina la tradizione orale. Non verranno però affrontati qui. In questo libro si tratta dei procedimenti dell’edizione che comincia con un documento scritto (la fonte) e finisce con un altro documento scritto (l’edizione).

Tornando all’esempio beethoveniano da cui è partito questo capitolo, non c’è da disperarsi. Anche Schenker, che inizialmente si era rifiutato di fare l’edizione perché l’autografo era perduto, alla fine ha agito come ogni curatore e ogni esecutore avrebbe fatto: scelse la lezione che gli sembrava più convincente. Questa lezione può coincidere con quella di Beethoven, ma non possiamo esserne sicuri. Più importante per gli utenti di una edizione sono due altre questioni. Per prima cosa, essi cercano una indicazione non equivoca che una lezione particolare risulta da un intervento editoriale. Non tutti i curatori sono sinceri quanto dovrebbero con gli utenti. Frequentemente troviamo l’annotazione: “gli errori ovvi sono stati tacitamente corretti”. Ovvi per chi? e corretti in che modo? 

In secondo luogo, e più importante, l’utente vorrebbe sapere perché il curatore ha preferito una lezione a un’altra. Con questa informazione sottomano, la scelta del curatore diventa un punto di partenza affinché gli utenti si facciano una propria opinione sul passo in questione.

La musicologia e la prassi dell’edizione

La musicologia può vantare in questo settore una storia illustre. Dalla formazione della Bach-Gesellschaft nel 1850, con lo scopo di produrre una edizione completa della musica di J.S. Bach, i musicologi hanno prodotto una enorme quantità di edizioni, dalle opere complete dei più importanti compositori alle serie monumentali e alle raccolte nazionali. Una parte cospicua di queste imprese era mossa dalla necessità pura e semplice di rendere accessibile la musica. Ma una elemento forte fu la creazione di un canone, un nucleo centrale del repertorio, i cui testi avessero lo stesso peso filologico dei loro rivali nella letteratura e nella storia politica. Queste edizioni cioè costituiscono l’affermazione, da parte della ancora ‘giovane’ disciplina accademica della musica, della serietà e dignità della loro disciplina in ambito accademico. Anche la presentazione, in imponent volumi in-folio, riflette la gravità dei propositi.

Per quanto importanti siano state queste pubblicazioni per la musicologia, alcune sono state ritenute carenti alla luce degli studi moderni e si stanno sostituendo con nuove edizioni, anch’esse non del tutto infallibili. Anche in una impresa così seriamente orientata come la Neue Mozart-Ausgabe alcune opere sono state curate, in assenza dell’autografo, da fonti ottocentesche pur essendo disponibili autorevoli fonti contemporanee (ma non autografe). Probabilmente i curatori della NMA ritennero che queste ultime fonti avrebbero conservato errori di copiatura in maggior numero rispetto a fonti ottocentesche prodotte con principi esplicitamente filologici. Ricerche successive hanno dimostrato che invece in alcuni casi è il contrario.

Ciò dimostra che curare una edizione musicale, ben lungi dall’essere una scienza esatta, presenta un continuo movimento. Le nostre conoscenze dei repertori e delle loro fonti si approfondiscono, la nostra valutazione di queste conoscenze va avanti, quindi nuove edizioni sono necessarie per tenere il passo con questi nuovi sviluppi. Alla base della proliferazione di nuove edizioni complete (NBA, NMA) sta proprio una affinata prospettiva critica. La Alte Mozart-Ausgabe ha reso un enorme servizio agli studi musicali mettendo insieme per la prima volta le opere di Mozart in una edizione uniforme; la NMA presenta sotto quasi ogni aspetto degli approfondimenti sostanziali, che risultano dalla ricerca di varie generazioni, ricerca stimolata e resa possibile, in gran parte, proprio dalla AMA; e anche la NMA ha bisogno di revisioni, e continuerà a essere messa in discussione in futuro man mano che la ricerca sulla musica di Mozart va avanti. Ogni passo ulteriore è possibile grazie all’esistenza dei predecessori.

La discussione musicologica sull’edizione

L’importante storia della prassi editoriale sopra descritta è stata accompagnata solo raramente da una discussione sulla teoria e sulla metodologia. Molti studiosi hanno realizzato edizioni senza proccuparsi più di tanto di questioni metodologiche. Essi risolvevano specifici problemi, producevano le migliori edizioni che potevano e lasciavano le questioni di metodo ai filologi. Fino a poco tempo fa, i musicologi che hanno fatto dei commenti sulla tecnica editoriale si sono concentrati su questioni di presentazione del testo, mentre le questioni critiche hanno ricevuto scarsa attenzione: gli studiosi le sfiorano senza in realtà chiarire quanto la critica influenzi l’edizione, oppure le evitano del tutto.

La discussione sull’edizione proposta da Guido Adler (Methode der Musikgeschichte, Leipzig, 1919) ne è un tipico esempio. Benché Adler faccia delle stimolanti osservazioni sul ruolo dello stile per valutare le varianti, e sulla necessità di una considerazione critica delle fonti, egli dedica la maggior attenzione a faccende tecniche come la modernizzazione della notazione e i modi per indicare gli interventi dell’editore. Adler postula che i curatori di una edizione musicale usino metodi filologici presi a prestito dall’edizione letteraria, e così si concentra sulla presentazione del testo. Allo studio delle fonti viene data molta più importanza in un breve articolo di Max Friedländer, che mostra come un giudizio critico sullo stile fornisce la sola guida per decidere tra lezioni differenti nelle fonti. Malgrado questo inizio promettente, nessun nuovo contributo teorico apparve fin dopo la seconda guerra mondiale, quando l’approccio intellettuale all’edizione cambiò drasticamente.

I musicologi reagirono a due tendenze differenti nell’edizione. La prima era la produzione di edizioni interpretative (destinate all’interprete), in genere di musica per tastiera, ma anche di musica per strumenti solisti con accompagnamento di tastiera, e di solito preparate da famosi interpreti. I musicologi lamentavano che le numerose indicazioni esecutive aggiunte dal curatore, come segni di andamento, dinamica, fraseggio, diteggiatura e pedale oscuravano la notazione originale e quindi, poiché non si faceva alcun tentativo di differenziare le indicazioni apposte dal curatore rispetto a quelle segnate nella fonte, gli utenti delle edizioni non avevano alcun modo di distinguere le une dalle altre. Già nell’ultimo decennio dell’Ottocento la Königliche Akademie der Künste di Berlino pubblicò edizioni che si definivano prive di simili interventi editoriali: il nome per questo tipo di edizione fu Urtext.

Benché oggi questo termine sia ampiamente screditato fra gli studiosi, è importante notare che la concezione originaria era mossa da intenti di significativa portata: fornire testi che permettevano alla notazione del compositore di parlare da sé; consentire agli esecutori, specie studenti, di formarsi la propria interpretazione del pezzo basandola su questa notazione originale. I problemi iniziarono con la commercializzazione del concetto subito dopo la seconda guerra, principalmente attraverso le edizioni pubblicate da G. Henle Verlag di Monaco, benché non fosse affatto l’unico editore a sfruttare il termine per vendere le sue edizioni. L’importanza commerciale del termine è stata rivelata da Unverricht nella discussione sul suo indecente uso nell’editoria musicale e sui possibili rimedi forniti dalla revisione della legge tedesca sul copyright nel 1959.

Le obiezioni del mondo degli studiosi alle edizioni Urtext si basano sul fatto che esse non presentano ciò che promettono. Di nuovo, non è necessario andare oltre le due principali affermazioni dei protagonisti. Henle stesso nota che talvolta l’autografo e la prima edizione differiscono, e in questo caso il curatore deve decidere che cosa stampare. Oltre a non indicare come tale decisione debba essere presa, Henle omette di segnalare che un simile testo non è più un Urtext, cioè il testo scritto proprio dal compositore, ma l’interpretazione che di esso dà il curatore. Georg Feder, in un articolo scritto insieme a Unverricht nel 1959, espone l’importante concetto che le edizioni Urtext devono essere edizioni critiche, pur distinguendosi, per il modo di presentazione, dal tipo di edizioni critiche connesse alle opere complete, monumenti e simili. Non sviluppa, tuttavia, l’argomento di come la critica possa informare l’edizione, salvo mettere in rilievo, come Friedländer, la necessità dello studio delle fonti. Proprio questa discussione del metodo critico rivela che le edizioni Urtext non sono ciò che sembrano: non sono infatti la ricostruzione del testo scritto del compositore, bensì la ricostruzione di esso operata dal curatore. Feder stesso afferma ciò quando nota, discutendo cinque comuni fraintendimenti del concetto di Urtext, che una edizione Urtext che è stata superata da successive ricerche non è più un Urtext. E’ evidente che non può esistere più di un Urtext e che una edizione che sia frutto di lavoro critico può essere ammirevole e utile, ma non è un Urtext. 

La seconda tendenza che nell’immediato dopoguerra ha provocato reazioni critiche si è incentrata sui nuovi Opera omnia dei grandi compositori. Le iniziative portate avanti negli anni ’50 richiamarono l’attenzione sulla preparazione di edizioni ‘scientifiche’ che potessero essere anche usate dagli esecutori. Questo approccio è in evidente contrasto con quello che informò la prima serie di queste edizioni, che consistevano essenzialmente di monumenti filologici e, come tali, prestavano minor attenzione a questioni esecutive. I musicologi risposero alla sfida posta da questi argomenti aprendo una discussione sulla relazione tra la musica del passato (compreso il passato recente) e l’esecutore. I curatori vennero spinti a disfarsi di parte della purezza filologica dei loro testi (per esempio le chiavi antiche) in modo da rendere accessibili agli esecutori le edizioni. Nello stesso tempo, venne riconosciuta la necessità di un intervento critico da parte del curatore, senza comunque una dettagliata discussione di ciò che questo comportava.

Questi sviluppi condussero, quasi casualmente, a una considerazione della relazione storica tra compositore ed esecutore. Se quella relazione influenza la pratica editoriale nel presente, non dovrebbero i curatori dare il giusto peso alla sua natura nel passato? Il giudizio più penetrante su questo argomento venne da Klaus Harro Hilzinger (1974), che era influenzato dal metodo dell’edizione “genetica” coltivata nella filologia tedesca. Questo approccio dà rilievo ai processi attraverso i quali un’opera viene creata, invece che alla reificazione di un particolare stato dell’opera. Hilzinger identificò l’elemento più promettente per l’edizione critica musicale riconoscendo che la convenzione occupa il posto centrale nella comunicazione tra compositore ed esecutore attraverso la partitura. La ricostruzione delle convenzioni che hanno retto la musica del passato richiede una considerazione del contesto storico dell’opera. Le edizioni interpretative, per esempio, che generarono per reazione le edizioni Urtext, divennero fonti primarie per la ricezione dell’opera, una specie di storia orale. Carl Dahlhaus, in risposta a Hilzinger, ribadisce la necessità di dare autorità al compositore, anche nel contesto di una investigazione storica dell’opera e della sua ricezione.

Fino a questo punto, si sono considerati solo contributi di autori di lingua tedesca, il cui interesse per l’edizione ha le sue radici nelle questioni filologiche che circondano la preparazione delle edizioni monumentali degli ultimi 150 anni. Contemporaneamente a quella tradizione, ne emerse un’altra nell’immediato secondo dopoguerra, in nazioni di lingua inglese, legata alla esecuzione della musica ‘antica’. Il suo approccio pragmatico prese come punto di partenza il problema di creare edizioni chiare e utilizzabili di musica antica, scritta originariamente in una notazione non più familiare ai musicisti pratici. Questi curatori diedero la precedenza a questioni di presentazione rispetto a questioni critiche. La sola pubblicazione di questo periodo che si occupa di critica nell’edizione è il pamphlet di Walter Emery Editions and musicians (London, 1957), che Philip Brett definì nel 1988 “ancora la migliore introduzione all’edizione per il musicista pratico”. Ma Emery non applica in modo coerente i suoi criteri per il giudizio editoriale. Egli condanna “la critica estetica e stilistica” e caratterizza l’edizione come “una quasi-scienza, e più è scientifica, meglio è”, basata sulla “paleografia e la bibliografia, e sui fatti storici in generale”. Alcune delle osservazioni che Emery fa, tuttavia, nascono da osservazioni soggettive, critiche, relative allo stile musicale, più che da oggettivi fatti storici, bibliografici o paleografici. Per esempio egli presenta una elaborata discussione sulla disposizione delle voci nella fuga in Lab maggiore del Clavicembalo ben temperato, libro II. Il suo ragionamento è convincente, dimostrando che Bach molto probabilmente non avrebbe permesso al soprano di tacere per 14 battute (da 8 a 22) su 50, come reca una delle fonti autografe. Ma la sua conclusione si basa su argomenti musicali, non bibliografici, resi più acuti da senso critico e addirittura estetico, e mostra che queste qualità, aggiunte a un completo controllo bibliografico delle fonti, sono essenziali per l’edizione scientifica.

La questione della critica testuale riceve un trattamento non molto migliore nelle più recenti discussioni di Howard Mayer Brown (in The New Grove Dictionary, 1980) e di John Caldwell (1985): entrambi si liberano degli argomenti critici in brevi passaggi introduttivi, per passare subito agli aspetti più meccanici dell’edizione. Ciascuno, nondimeno, costituisce un contributo importante. Brown presenta una discussione dei problemi pratici dell’edizione, e le sue edizioni dimostrano i risultati di un pensiero critico creativo. Il libro di Caldwell inoltre è una solida guida, derivante dalla vasta esperienza dell’autore nel curare – e sovrintendere alla cura di – edizioni di musica antica. 

Due articoli, di Arthur Mendel (1980)  di Philip Brett (1988), affrontano più direttamente questioni critiche. Entrambi notano che gli esecutori di musica antica continuano ad assumere maggiore responsabilità per i dettagli nell’esecuzione di queste opere. Di conseguenza, il curatore che propone soluzioni definitive per tutti questi problemi è d’ostacolo più che di aiuto all’esecutore. Brett definisce l’aperto riconoscimento della posizione critica del curatore come la questione principale nel creare una edizione veramente critica. 

Il contributo a oggi più importante, e il solo che consideri l’intera estensione delle questioni critiche nell’edizione è Musikphilologie di Georg Feder (1987). Due aspetti centrali della trattazione di Feder saranno più avanti discussi. Primo, benché Feder si renda conto che l’intero procedimento editoriale richiede pensiero critico, egli insiste a dividere il procedimento in due fasi: bassa (bibliografica e meccanica) e alta (interpretativa e critica). Secondo, Feder dà per scontato che lo scopo dell’edizione è determinare le intenzioni finali del compositore. Entrambi questi aspetti sono significativi nel contesto della teoria critica che sviluppo in questo libro. 

Filologia ed edizione

Dall’inizio delle edizioni musicali ‘scientifiche’ i musicologi hanno preso a prestito metodi e approcci della filologia. Anche Kerman, nell’attaccare quello che egli vede come un difetto del metodo musicologico, prende in prestito un approccio della filologia inglese. In questo campo, molti studiosi credono in quella divisione del lavoro tra critica alta e critica bassa che forma la struttura fondamentale del libro di Feder. La posizione di Brett, esposta in modo così eloquente nel passo sopra citato, deve anch’essa molto alla filologia, ed egli dedica una buona quantità di spazio a riassumerne i principi e a discutere come essi possano applicarsi all’edizione musicale. Anche le mie idee sono state formate dal pensiero filologico, attraverso le due correnti che sono alla base della discussione di Brett, come i paragrafi successivi metteranno in chiaro.

Nondimeno l’edizione musicale è fondamentalmente e nella sua essenza differente da quella letteraria. La distinzione fondamentale deriva dalla relazione tra l’opera e il suo testo scritto in musica, mentre la differenza essenziale sta nel carattere del testo scritto di un’opera musicale. La mia intenzione qui è di presentare una teoria dell’edizione che riconosca gli aspetti caratteristici dell’opera musicale e li ponga come argomento centrale nella metodologia e nella pratica dell’edizione musicale.

Prima di procedere oltre, accennerò agli approcci della filologia che hanno influenzato il mio pensiero sull’edizione. Il primo è la tradizione molto venerabile e dotta della critica testuale nella Filologia Classica. Per molti, essa si identifica principalmente con la tecnica della filiazione stemmatica derivata dal principio dell’errore comune, che, a sua volta, è associata con lo studioso tedesco Karl Lachmann. Più avanti (cap. 3) dedicherò parecchie pagine a una descrizione e valutazione critica di questo strumento e della sua utilità nell’edizione musicale. Ma la Filologia Classica ha molto di più della stemmatica da offrire a chi studia i procedimenti di edizione. Penso, piuttosto, alla tradizione per la quale l’edizione è parte integrante di una completa valutazione critica dell’opera. Lachmann ha fatto parte di questa tradizione, benché questo fatto sia quasi dimenticato nella mania (pro o contro) della filiazione stemmatica.

Invero, l’idea di una lettura critica di un’opera risale agli studiosi di Alessandria che cercavano di ricostruire un testo di Omero. In questa tradizione, ogni decisione editoriale viene presa nel contesto di una comprensione globale dell’opera; e tale comprensione si può raggiungere solo attraverso la valutazione critica. La ricostruzione del testo quindi, ben lungi dall’essere meccanica, fa parte del dialogo critico in corso fra opera e curatore. Il significato dell’opera e la lezione del testo sono fenomeni del tutto complementari e interdipendenti. Questa è proprio la situazione che ho descritto all’inizio, quando ho posto tutte le decisioni editoriali direttamente nell’ambito dell’indagine critica.

La seconda idea proveniente dalla filologia che ha influenzato il mio approccio all’edizione è la teoria di McGann dell’opera d’arte come fenomeno sociale. McGann inizia con l’attaccare il concetto di “ultima volontà dell’autore”. Questo concetto impone al curatore di considerare solo le esigenze artistiche, o intenzioni, dell’autore nel ricostruire il testo. McGann dimostra, tuttavia, che l’atto di comunicare l’opera a un pubblico è parte integrante del processo creativo. Entrando in questo dialogo, gli artisti lasciano da parte la loro autonomia, e inevitabilmente danno forma all’opera in modo tale da adattarla e da facilitare questo atto di comunicazione. Il contesto sociale, culturale, politico ed economico viene in contatto con la forma finale e con il significato dell’opera, che si può comprendere perciò come un manufatto sociale, piuttosto che come una entità autonoma soggetta solo alla volontà del suo autore. 

La stessa relazione, in gran parte, esiste tra un pezzo di musica e il suo contesto. L’opera entra in dialogo con il contesto, e a sua volta contribuisce a dargli forma. Palestrina scrisse musica per i riti della liturgia cattolica, che richiedeva una certa quota di adattamento da parte del compositore; lo stile che egli creò per questo tipo di musica giunse poi a dominare la composizione della musica liturgica cattolica per i successivi due secoli o più: il contesto influenza la musica, e la musica influenza il contesto. Questa idea non è certo nuova nella musicologia. Essa è al centro dell’attenzione nell’etnomusicologia, in cui si studia cultura e comportamento come un tutto unico nell’ambito del quale viene collocato il ruolo funzionale ed estetico della musica. 

Anche i musicologi storici hanno portato contributi materiali alla discussione. In uno dei monumenti della musicologia del XX secolo, Paul Henry Lang ha dedicato 1000 pagine al posto della musica nel contesto culturale, e Hugo Leichtentritt ha introdotto il suo disegno storico della musica con un eloquente richiesta di considerare lo studio storico come necessario complemento dello studio musicologico. In anni più recenti, studiosi come Tomlinson e Shepherd approfondiscono il dibattito considerando la musica come una partecipante attiva nella matrice sociale e culturale. E, in uno studio sulla musica strumentale dell’Ottocento, Lawrence Kramer mostra che il significato nella musica è referenziale e dipendente dal contesto. Tuttavia, la teoria di McGann mostra come gli aspetti sociali del processo creativo influenzino materialmente l’edizione, e perciò ha un posto centrale nella mia concettualizzazione dell’edizione musicale.

Rifiutando il concetto di ultima intenzione dell’autore, e sostituendolo con la teoria della natura sociale dell’opera d’arte, McGann trasforma il procedimento di edizione da uno sforzo psicologico (in cui il curatore cerca di determinare le intenzioni dell’autore) in una impresa storica. In base a questo principio, ogni fonte testimonia un particolare stato dell’opera; il curatore accerta il valore di quel testimone sullo sfondo del più ampio contesto storico in cui il pezzo venne creato; e il testo finale riflette la concezione del curatore relativamente al pezzo come esistette nel suo ambiente sociale e storico. Così ogni fonte e ogni lezione è considerata come un singolo pezzo di documentazione per la storia dell’opera.

Due esempi illustrano in che modo il processo creativo in musica rifletta la socializzazione che McGann descrive nella letteratura. Boris Schwarz documenta come Brahms, durante la composizione del suo Concerto per violino op. 77 cercò e ottenne consigli da Joseph Joachim. Brahms, ovviamente, fu il responsabile ultimo per le decisioni compositive che diedero forma al pezzo. Tuttavia, quando accettiamo nel testo del Concerto lezioni che ebbero origine da Joachim, accettiamo il fatto che Brahms si impegnò in un dialogo sociale che ebbe influenza su quelle decisioni compositive. Il dialogo stesso e i suoi effetti sul processo compositivo sono oggetto di investigazione storica basata sui documenti superstiti; non sono soggetti a una interpretazione psicologica che cerchi di definire i livelli di intenzione.

Un processo di socializzazione simile venne portato avanti in un ambito più pubblico da Schumann quando, come mostra Jon W. Finson, revisionò il suo pezzo orchestrale op. 52 per facilitarne la diffusione commerciale. Questo esempio è particolarmente interessante poiché la natura dei documenti superstiti mette in rilievo proprio la questione delle intenzioni compositive. La domanda è: l’intenzione commerciale per l’opera è differente dall’intenzione nella creazione di essa? Se potessimo separare questi due aspetti dell’intenzionalità, forse potremmo considerare la versione originale dell’op. 52 (1841) come quella creata da un impulso artistico primario, e la revisione del 1845 come un adattamento commerciale dell’opera originaria.

Ma questa analisi non si adatta alla valutazione della situazione dello stesso Schumann, e lo stato dell’autografo, in cui apportò le revisioni, non conferma questa interpretazione. Dal momento della prima esecuzione (6 dicembre 1841), Schumann espresse interesse per la sua ricezione, e, dopo vari tentativi non riusciti di pubblicare l’opera, cedette alla inevitabilità della revisione. Possiamo allora separare intenzioni artistiche e intenzioni commerciali? Possiamo affermare che le revisioni fatte da Schumann nel 1845 compromettono le qualità artistiche ed estetiche dell’opera? Non potremo mai sapere con certezza quali fossero i suoi più veri e intimi sentimenti sul pezzo. Tuttavia, le circostanze storiche mostrano che, qualunque fosse la sua opinione relativa alla prima versione, e quali che fossero le motivazioni per le revisioni, la sola versione che Schumann lasciò ai posteri fu la più tarda.

Una convincente testimonianza di ciò è lo stato del Finale nell’autografo. Schumann eliminò la maggior parte di questo movimento della versione del 1841, e lo sostituì con una nuova versione scritta su diversa carta e datata 20 ottobre 1845. Qui, le azioni di Schumann non lasciano spazio a dubbi. Dovunque si possa ricostruire la versione del 1841, le sue lezioni possono stimolare interessanti confronti con le revisioni, per illustrare il metodo compositivo di Schumann, come mostra Finson nel suo saggio. Tuttavia, la maggior parte dei curatori stamperà la versione del 1845, se non altro a causa della incompletezza della precedente versione. Eppure questa conclusione non è affatto definitiva. Essa dipende da una valutazione critica della fonte, e dalle circostanze storiche della sua creazione e revisione. Inoltre, rappresenta un tentativo non tanto di capire le intenzioni di Schumann, quanto di interpretare la testimonianza storica delle fonti. E che l’interpretazione storica ci impone di trovare il nostro proprio significato nel documento che Schumann ha lasciato dietro di sé.

Il significato nasce dalla natura sociale della comunicazione artistica, un fattore che gli artisti, come Brahms e Schumann, prendono in considerazione quando creano le loro opere. Nondimeno, l’opera d’arte comincia dalla concezione originale dell’artista e, malgrado tutte le metamorfosi a cui è sottoposta durante questo processo di socializzazione, è l’artista che è responsabile della sua forma. Quando si intraprende la critica testuale nell’ambito di un quadro di riferimento storico, essa discerne le possibili influenze sull’artista e come quelle influenze sono rispecchiate nelle fonti. E così, sotto l’influenza di McGann, il secondo elemento del mio approccio all’edizione afferma che, nella sua essenza, l’edizione è una impresa di tipo storico. 

Storia e metodo editoriale

Ogni pezzo di musica viene creato nel quadro di una combinazione unica di circostanze culturali, sociali, storiche ed economiche. Un riconoscimento di queste circostanze, e quindi dell’unicità di ogni prodotto creativo, influenza la concezione di tutti i progetti editoriali: ogni pezzo è un caso speciale, ogni fonte è un caso speciale, ogni edizione è un caso speciale. Questo atteggiamento porta con sé naturalmente il corollario che repertori musicali differenti richiedono differenti metodi editoriali, o addirittura che ogni edizione richieda un approccio unico. Anche questa idea non è nuova alla musicologia, né alla discussione musicologica sull’edizione. I comitati editoriali di parecchi Opera omnia nati dopo la II guerra mondiale hanno pubblicato norme specifiche per i procedimenti editoriali nelle loro collane.

L’organizzazione degli studi più recenti sull’edizione riflette anch’essa questo modo di pensare. Brown e Caldwell dedicano sezioni separate della loro discussione a problemi editoriali nella musica di periodi distinti; T.G. Georgiades ha curato una serie di saggi sui problemi editoriali di vari differenti repertori. A causa della diversità di approccio richiesta da differenti progetti editoriali, sarebbe pura follia cercare di accordarsi su una particolare metodologia tramite la quale si possa curare l’edizione di tutte le musiche. La natura storica dell’edizione impedisce un simile tentativo, e nessun libro può suggerire soluzioni o addirittura norme editoriali per i tanti problemi che ogni edizione genera, né lo dovrebbe: i curatori li risolveranno a modo loro. Inoltre, tutti i curatori esistono nel proprio contesto storico, che influenza direttamente l’atteggiamento che essi assumono nell’avvicinarsi a un qualsiasi progetto editoriale.

Nei paragrafi precedenti ho esposto una serie di domande che costituiscono la cornice per una metodologia editoriale. Queste domande formano un punto di partenza per ogni progetto editoriale, e per ogni progetto editoriale le risposte saranno sicuramente diverse. Ma la formulazione di questa serie di domande costituisce una teoria critica per l’edizione di musica d’arte occidentale. Infatti la creazione di una edizione veramente critica richiede non solo che ad esse venga data risposta, ma che un qualche tipo di discussione critica venga offerto a titolo di risposta. L’intenzione di questo libro, quindi, è formulare la cornice teorica sopra delineata, nell’ambito della quale i curatori possano realizzare un lavoro fondato su una solida base di indagine critica e storica.

Opera e testo

L’indagine sopra menzionata comincia con una considerazione della relazione fra il testo di un’opera e l’opera stessa. G. Thomas Tanselle, descrivendo questa relazione nella letteratura, distingue fra il testo di un’opera e il testo di un documento, ossia il manufatto fisico che supporta un testo. La sua locuzione dimostra il posto centrale della testualità nella letteratura, ciò che McGann chiama la condizione testuale. Suono, metro, rima contribuiscono all’effetto della poesia, con il risultato che il significato e la forma fisica, verbale, testuale di una poesia sono inestricabilmente connesse. Inoltre, l’edizione in letteratura consiste nella mediazione fra il testi di documenti conservati e la concezione (formata da una indagine storica di quei documenti e del loro contesto) del curatore relativamente al testo dell’opera.

L’opera musicale, tuttavia, ha rapporti molto diversi con la sua manifestazione fisica, sia essa nel suono o nella scrittura, un rapporto che sostanzialmente influenza la condizione testuale dell’opera musicale. La differenza comincia dal riconoscere che il testo scritto di un’opera - la partitura – non è autosufficiente, che testo e opera, perciò, non sono sinonimi. Dove dunque esiste l’opera musicale? Roman Ingarden la colloca nella intenzionalità collaborativa di compositore ed esecutore attraverso la mediazione della partitura. Alcuni critici di Ingarden hanno cercato di limitare geograficamente e cronologicamente l’applicazione della sua concezione. In particolare, Lydia Goehr presenta un sofisticato resoconto dello sviluppo storico del concetto di opera iniziando intorno al 1800, quando i musicisti iniziarono a paragonare le loro creazioni a quelle delle arti visive. 

Per gli scopi di questo libro, che è basato sulla teoria storicista di McGann, una più grave difficoltà nella formulazione di Ingarden è il fatto che identifica l’opera come una entità psicologica, esistente nelle menti di compositore ed esecutore. Un simile ragionamento richiama subito alla mente la nozione che l’opera esista nella sua sola vera forma nella mente del compositore, con il corollario che ogni partitura (per non parlare dell’esecuzione) può essere solo una pallida imitazione di essa. Ingarden e Nattiez combattono questa associazione di idee insistendo sul fatto che l’esecutore è un partecipante attivo nella creazione dell’opera. Nondimeno, la teoria di Ingarden colloca l’opera in un luogo che non può essere mai soggetto a indagine critica, nell’intenzione di compositore ed esecutore.

E’ più utile, credo, cercare gli aspetti dell’opera musicale che non sono trasmessi attraverso la partitura, nella sfera della prassi esecutiva. Le opere di Chopin esemplificano la relazione tra il pezzo, come è testimoniato nella scrittura, e l’esecuzione (come mostrano Kallberg e Treitler). Autografi ed edizioni a stampa contemporanee di alcune sue composizioni pianistiche conservano una serie di varianti che denotano una certa indeterminatezza, relativamente al testo, nella mente del compositore stesso. I dettagli esatti, perciò, possono essere realizzati solo nell’esecuzione, e le singole esecuzioni possono in qualche modo essere differenti, sia per il fatto di rispettare alcune delle varianti della tradizione scritta, sia per il fatto di introdurne di nuove nello stesso stile. Per illustrare questa prassi, Treitler documenta alcune varianti da lui incontrate nella prime esecuzioni registrate di alcune composizioni pianistiche di Chopin. La partitura perciò, diretto prodotto del compositore, non definisce con precisione il pezzo, né lo fa alcuna esecuzione o combinazione di esecuzioni. 

Le variazioni che osserviamo nelle tradizioni scritta ed esecutiva suggeriscono i limiti dell’indeterminatezza, ma non li fissano. Parte dell’indeterminatezza deriva dalle limitazioni della notazione, ma la maggior parte di essa dalle convenzioni prevalenti di esecuzione e di trasmissione scritta. Inoltre, per tutte le musiche che continuano a essere eseguite quei limiti non saranno mai fissati, poiché nuovi esecutori vorranno (e, credo, dovranno) continuare a ridefinirli. Il pezzo, perciò, risiede ugualmente nella partitura e nelle convenzioni esecutive che governano la sua interpretazione in qualsiasi momento storico. Queste convenzioni sono fissate nella prassi, e la prassi cambia nel tempo, mutando con sé la convenzione. L’identità dell’opera, quindi, varia con le convenzioni nell’ambito delle quali la partitura viene compresa. 

Questa conclusione porta ad una indagine sulla condizione testuale della partitura. Per la tradizione musicale colta occidentale, nella maggior parte dei casi l’atto di creare un’opera musicale consiste di due fasi, composizione (cosa che è generalmente sinonimo di scrivere la partitura) ed esecuzione. Queste due fasi intermedie pongono l’opera musicale sullo stesso piano della danza e del dramma, in cui la realizzazione di un’opera – che può esistere in forma scritta – ha luogo nell’ esecuzione. Nello stesso tempo, ciò segna una distinzione tra l’opera, che per esistere dipende ugualmente dalla partitura e dall’esecuzione, e un testo sia scritto (partitura) sia sonoro (esecuzione) che definisce uno stato particolare dell’opera. Questa è la distinzione che manterrò per tutto il corso di questo studio: l’opera esiste in un numero potenzialmente infinito di stati, sia per iscritto (partitura) sia attraverso il suono (esecuzione); il testo è uno di questi stati.

Nella teoria di McGann il testo scritto ha un posto centrale nella nostra comprensione dell’opera. Benché il testo non sia identico all’opera, è su di esso che concentra la sua attenzione il lavoro di edizione, che comincia e finisce con la sua entità fisica. La posizione critica adottata dal curatore osserva le distinzioni tra opera e testo, e fra testi scritti e sonori, e molte delle decisioni critiche prese dai curatori dipendono dalla loro comprensione dell’opera (in quanto opposta al testo). Nondimento, l’edizione si basa principalmente sui testi delle fonti dell’opera, e in ultima istanza genera un testo come prodotto.

Anche la notazione musicale porta un differente tipo di significato, poiché il testo di un’opera musicale si rivolge non all’ascoltatore, che occupa la stessa posizione del lettore in letteratura, ma a una persona diversa, l’esecutore. Quest’individuo, anche quando è il compositore, agisce come un secondo intermediario fra l’opera e il suo pubblico, attraverso l’esecuzione. E il testo di un’opera musicale funziona, in prima istanza, come mezzo di comunicazione tra compositore ed esecutore. Questa relazione chiarisce la natura del testo musicale: una partitura musicale contiene una serie di istruzioni all’esecutore per l’esecuzione dell’opera trasmessa nella partitura. Forse 4’33’’ di John Cage illustra al meglio graficamente questa relazione. La partitura a stampa istruisce l’esecutore o gli esecutori a rimanere in silenzio; i suoni che fanno parte del pezzo provengono dal pubblico o dall’ambiente acustico, e entrambe le fonti sono, naturalmente, completamente indeterminate.

Le istruzioni contenute in una partitura variano in quanto a specificità, ma lungo tutta la tradizione colta occidentale almeno alcuni dettagli sono lasciati alla discrezionalità dell’esecutore. (Alcuni potrebbero dire che le composizioni create ed eseguite interamente su mezzi elettromagnetici costituiscono delle eccezioni a questa situazione. Ma anche in questo caso eventuali problemi dell’hardware usato per la riproduzione e l’acustica del luogo di esecuzione possono materialmente influenzare l’impatto auricolare del pezzo in modi che vanno oltre il controllo del compositore). Musicisti esercitati possono immaginare auricolarmente i suoni indicati sulla partitura, ma questa azione non è equivalente alla lettura: piuttosto, è la replica auricolare di una esecuzione, e il lettore silenzioso della partitura deve prendere le stesse decisioni, interpretare i simboli della notazione musicale, proprio come fa un esecutore, per ri-creare l’opera.

La natura di questi processi interpretativi emerge dalla considerazione della maniera in cui la notazione comunica. I simboli della notazione musicale presi in se stessi non hanno alcun significato indipendente. Il significato nasce dal contesto in cui sono posti. Gradualmente, il significato è creato dall’aggiunta di un maggior numero di elementi del suo contesto, che danno al simbolo in questione altezza, durata e volume, prima che esso prenda posto in una frase musicale, in cui acquista ulteriore significato tramite la sua posizione nello schema melodico e metrico della frase in relazione ad altre note della frase stessa. Qualsiasi musicista capirebbe che il significato del simbolo avrebbe potuto diventare più specifico con la moltiplicazione di altri simboli nel contesto, come i segni di articolazione. Che Beethoven abbia scelto di non farlo in questo passaggio non cambia o non diminuisce il significato dei singoli simboli in esso; piuttosto, il grado di dettaglio nella notazione definisce il contesto nell’ambito del quale quei singoli simboli prendono il loro significato.

La natura semiotica della notazione musicale

Perciò il significato che il testo di un’opera musicale porta è iscritto nel valore semiotico dei suoi simboli di notazione; e uso qui semiotico nel senso originario, derivato dal greco, segno. Lo distinguo anche dalla semiologia nel senso dato al termine da Nattiez: lo studio del significato nel gesto musicale. Come fa rilevare Leo Treitler, l’interpretazione completa della notazione musicale richiede non solo una considerazione di morfologia, in cui sia determinata l’identità del simbolo della notazione, e significato, ma anche del modo in cui il significato è comunicato, cioè la semiotica della notazione. 

Per esempio, in molta musica del periodo ca. 1550-1800, i compositori indicavano l’andamento con i valori delle note usati in modo prevalente nel corso del pezzo: valori più lunghi suggeriscono andamenti più lenti. Corelli rispetta queste distinzioni nella sua Sonata a tre op. 3 n. 2, in cui il secondo e il quarto movimento, entrambi segnati Allegro, usano in modo prevalente crome, mentre il terzo (Adagio) si muove per gran parte in minime (le indicazioni italiane di carattere, perciò, rafforzano le implicazioni della notazione). In entrambi i contesti, veloce e lento, lo stesso simbolo indica le stesse durate relative, e questa relazione deriva dalla morfologia dei simboli. I due contesti, tuttavia, impongono che lo stesso simbolo denoti durate assolute differenti, una deduzione che non può derivare dalla sola morfologia del simbolo. 

Questo significato deriva da due fattori complementari, entrambi centrali nella concezione della semiotica di Ferdinand de Saussure, che insieme formano la cornice semiotica all’interno della quale la notazione musicale comunica. Il primo è la convenzione. Cioè, l’assegnare un particolare significato a un simbolo specifico è arbitrario. Questo è vero a livello di morfologia. Non c’è niente di intrinseco nell’aggiunta di un gambo in modo che una minima duri la metà di una semibreve, ma la convenzione lo impone. La convenzione agisce in modo analogo nell’uso dei valori per indicare l’andamento, come si è descritto sopra. E la natura arbitraria della convenzione si rivela quando essa viene contraddetta, come nelle opere pianistiche di Beethoven, che abitualmente scrive i movimenti lenti con valori brevi e quelli veloci con valori lunghi (per es. nella sonata Pathétique op. 13, primo movimento, dove i passaggi “Grave” procedono in semicrome, e l’Allegro di molto e con brio in crome). Corelli e Beethoven lavorano nell’ambito di convenzioni opposte ma ugualmente arbitrarie.

Il secondo fattore è il sistema nell’ambito del quale i singoli segni operano. Questo aspetto della semiotica riguarda le relazioni fra i segni, i modi in cui i loro significati individuali dipendono dal significato di ciascuno degli altri. Di nuovo, la morfologia costituisce un sistema: qui le durate relative dei simboli sono determinate arbitrariamente. Ma nella storia della notazione esiste più di un sistema morfologico, e sistemi differenti operano in convenzioni differenti. Nella notazione del periodo più recente, la suddivisione binaria è sempre data per scontata, mentre quella ternaria deve essere indicata con un punto. Ma nella notazione del 4-500 la suddivisione ternaria è indicata dalla mensurazione con il risultato che il punto non è obbligatorio. Questi due sistemi, morfologicamente simili, impiegano due differenti convenzioni per indicare la suddivisione ternaria, e di nuovo entrambe le convenzioni sono arbitrarie.

In modo parallelo, il metodo di indicare l’andamento con i valori delle note costituisce un altro sistema semiotico. Il significato dei singoli segni nasce dalla loro relazione rispetto ad altri simboli nel sistema. Perciò, un movimento che usa in modo prevalente semiminime si deve eseguire più lentamente di un movimento che procede in semicrome. L’aggiunta di Corelli delle indicazioni di carattere in italiano fornisce un supplemento alla convenzione, che diventa un sistema a sé, e che a sua volta diede luogo alla maggiore precisione dei segni di metronomo. 

Ogni segno musicale, perciò, ha un significato che dipende dal contesto e dalla convenzione. I compositori che scrivono questi segni sono consapevoli di questi fattori, e fissano il testo della loro opera nell’ambito di quella cornice. Ma una volta passato il momento storico della scrittura, il particolare contesto e la serie di convenzioni all’opera in quel momento sono soggetti a cambiamento, e nuovi osservatori porteranno la loro serie di convenzioni all’interpretazione dei segni.

L’interpretazione di questi segni perciò, sia nell’esecuzione (dove la ricerca nella prassi esecutiva cerca di fornire una guida alla teoria e prassi dell’interpretazione) sia nella critica (di cui l’edizione è un settore) è una faccenda strettamente storica ma nello stesso tempo radicata nel valore semiotico di ciascun segno. L’interprete deve ri-creare, per quanto è possibile, il contesto storico e le convenzioni nell’ambito dei quali il testo dell’opera venne fissato, allo scopo di comprendere il significato di ciascun simbolo. Sia Mendel sia Brett notano che gli esecutori si occupano sempre più seriamente di investigare le convenzioni storiche nell’ambito delle quali i simboli della notazione devono essere compresi.

Queste questioni sono particolarmente importanti per i curatori di edizioni musicali poiché l’edizione ha a che fare in modo preminente proprio con il testo di un’opera musicale. Nel valutare le fonti di un’opera musicale, e nel fissare il suo testo nell’edizione, i curatori mettono a confronto il valore semiotico di ogni simbolo di notazione. Essi prendono in considerazione le convenzioni e le circostanze che governano il significato di ciascun simbolo nel suo contesto storico, e come questi significati possono essere comunicati al meglio nell’edizione in preparazione. Nello stesso tempo i curatori portano con sé la loro serie di convenzioni per la comprensione della notazione, e la loro consapevolezza del loro proprio contesto storico influenza inevitabilmente la loro interpretazione dell’opera. Il terzo elemento del mio approccio all’edizione deriva da queste circostanze, e cioè che l’essenza dell’edizione è una investigazione sulla natura semiotica della notazione musicale, e che anche questa investigazione è una impresa di tipo storico.

Edizione e stile

Nel contesto di una investigazione storica e semiotica su un pezzo e le sue fonti, la prassi dell’edizione di basa in modo naturale sulla concezione dello stile musicale dell’opera da parte del curatore. Presi insieme, i simboli della notazione e il loro significato semiotico generano le caratteristiche stilistiche di un pezzo. Poiché fare una edizione equivale a fissare quei simboli per un pezzo dato, lo stile in ultima analisi governa molte delle scelte editoriali finali in quel procedimento. E’ molto più facile descrivere lo stile musicale che darne una definizione. Jan LaRue dà la seguente: “lo stile di un pezzo consiste nelle scelte prevalenti di elementi e procedimenti che un compositore fa nello sviluppare movimento e forma (o forse, più recentemente, nel negare movimento o forma). Per estensione, possiamo percepire uno stile distintivo in un gruppo di pezzi  tramite l’uso ricorrente di scelte simili; e lo stile di un compositore nel suo complesso si può descrivere in termini di coerenti e mutevoli preferenze nel suo uso di elementi e procedimenti musicali. Anche più ampiamente, caratteristiche comuni possono individuare una scuola o un periodo cronologico. Man mano che queste scelte condivise diventano più generali, la loro applicazione a un particolare compositore diminuisce. Il solo rimedio per questa diluizione statistica è una analisi dello stile sempre più completa e approfondita”.

La definizione di LaRue parte dal presupposto che un’opera musicale è il prodotto di un distinto atto compositivo, e naturalmente questo paradigma è applicabile per una gran parte della musica colta occidentale. 

Il problema con la definizione, tuttavia, deriva da una affermazione fatta sopra, cioè che, per quanto precisa possa essere la notazione di un pezzo, rimane all’esecutore una certa discrezionalità nel modo di esecuzione. Tale discrezionalità non scompare nemmeno quando a eseguire è il compositore stesso. L’indipendenza dell’esecutore è guidata e talvolta limitata dalla convenzione e dal contesto, ma in ultima analisi le decisioni che essi prendono, traendole dalle possibilità di esecuzione inerenti in un’opera musicale (trasmessa loro attraverso una partitura musicale), partecipano attivamente nella formazione dello stile dell’opera. La cadenza in un concerto del tardo Settecento e la realizzazione del continuo in una sonata dell’inizio del Settecento sono un esempio dell’effetto materiale che l’esecuzione esercita sullo stile. Lo stile, quindi, non sta solo nel testo dell’opera, ma anche nella pluralità di opzioni esecutive che ogni opera genera. 

E’ essenziale includere la fase intermedia dell’esecuzione nel concetto di stile a causa della natura semiotica della notazione musicale. I gesti musicali che costituiscono lo stile sono iscritti nei simboli della notazione musicale che costituisce il testo dell’opera. Questi simboli, a loro volta, dirigono la realizzazione dell’opera nell’esecuzione. Ma, come si è già notato, non tutti i particolari di una esecuzione sono fissati dal testo, e così l’esecutore deve prendersi la responsabilità di decidere come realizzare questi particolari, secondo le regole della convenzione. Il legame tra le istruzioni date dal compositore, fissate nel testo dell’opera, e l’interpretazione di queste istruzioni da parte dell’esecutore creano lo stile dell’opera.

Un secondo argomento nella definizione di LaRue richiede un commento, e cioè la ricorrenza di caratteristiche comuni come tratti di uno stile particolare. Questo concetto è al centro della formulazione di Leonard B. Meyer: “Lo stile è una ripetizione di moduli, sia nel comportamento umano sia nei manufatti prodotti dal comportamento umano, che deriva da una serie di scelte fatte nell’ambito di alcune serie di limitazioni”. L’aggiunta dell’articolo indeterminativo in LaRue, nelle frasi “uno stile distintivo” e “stile di un compositore” rende la sua affermazione tanto più chiara poiché, mettendo insieme i gesti tipici comuni a un gruppo di pezzi, passiamo da una definizione di stile alla definizione di uno stile. Questa distinzione sta al cuore del lavoro artistico e della reazione critica a esso, e cioè l’artista che cerca il gesto unico, e il critico che lo identifica e lo apprezza. Preoccupazione importante della critica è il tipo di classificazione menzionata sia da LaRue sia da Meyer, ma pari a essa è – credo – il riconoscimento dell’abilità dell’artista di ridefinire lo stile con un gesto unico. I curatori devono essere molto sensibili a questo nel loro lavoro, poiché essi prendono molte decisioni sulla base di criteri stilistici, come spiegherò sotto.

Lo stile esiste e agisce nell’ambito di un contesto storico, e così lo studio dello stile è anche, in prima istanza, un’impresa storica. Infatti lo stile è influenzato da funzione, genere, prassi esistente e fattibilità di esecuzione, nonché da fattori sociali, politici ed economici. Inoltre, molti elementi contribuiscono allo stile e, naturalmente, appaiono in una infinita varietà di combinazioni, cambiando con il tempo, il luogo, il compositore, il genere e anche il singolo pezzo. Qualsiasi di queste combinazioni, naturalmente, costituisce uno stile particolare, ma tutte le possibilità devono essere messe in gioco quando si parla di stile in generale. Tutte queste considerazioni fanno parte della ricerca storica sul pezzo, come dimostra l’esempio relativo a Palestrina sopra citato. Il contesto storico e liturgico nell’ambito del quale Palestrina lavorava influenzò lo stile della musica che Palestrina scrisse; elementi di quello stile divennero poi comuni nella musica liturgica per la chiesa cattolica per le generazioni successive. 

Questa concezione storica dello stile governa la valutazione critica, fatta dal curatore, delle lezioni nel testo di un pezzo. In ultima analisi, l’edizione si riduce alla preferenza per una lezione rispetto a un’altra. Alcune lezioni sono accettate altre rigettate. Tutte le lezioni si possono classificare in una di queste tre categorie: buone lezioni, lezioni ragionevolmente possibili, e errori manifesti. Chiamerò queste categorie 1, 2 e 3. Lo strumento più importante che i curatori possono usare per prendere queste decisioni è la conoscenza dello stile e del suo contesto storico. Dove si suppone che i curatori acquisiscano una nozione di quello stile?

La semplicità della risposta rivela la circolarità del procedimento: dal testo dell’opera. Se il testo dell’opera, come viene trasmesso dai suoi testimoni, contiene delle corruzioni, o luoghi in cui c’è almeno ambiguità su quale sia la lezione corretta, come fa il curatore a individuare lo stile dell’opera? Feder definisce questo paradosso: il circolo ermeneutico. Chiaramente coloro che vorrebbero delle risposte definitive a queste domande dovrebbero abbandonare l’edizione a questo punto per la semplice ragione che il procedimento è veramente circolare. Le lezioni sono valutate sulla base di concezioni dello stile che nascono dalle lezioni stesse. Nondimeno un punto di partenza per risolvere il problema esiste, e dipende dall’acume critico dei curatori e dalla loro sensibilità a questioni di stile. 

Quel punto di partenza è uno studio critico di opere che si situano in prossimità dell’opera oggetto di edizione per tempo, luogo, genere e funzione. Esse formano un gruppo di passaggi paralleli che possono essere usati per saggiare la validità di una data lezione. La nostra conoscenza di queste opere può pure essere incompleta e soprattutto la nostra valutazione di questa conoscenza è sicuramente in un continuo stato di cambiamento, man mano che si sviluppano nuovi giudizi critici dello stile. Lo stile, come l’edizione, è un bersaglio mobile, e così una flessibilità di approccio è obbligatoria per l’attività editoriale come per ogni attività critica. I critici dovrebbero schierare tutte le loro conoscenze, la loro erudizione e intuito per praticare il loro mestiere, ovvero criticare, ma poiché conoscenza erudizione e intuito sono, si spera, sempre in atto di approfondirsi e crescere, il punto di vantaggio da cui la critica proviene è sempre mutevole. Nondimeno, da qualche parte bisona iniziare, e nell’edizione si inizia con le fonti e i loro  testi (quelli che i filologi chiamano testimoni della tradizione), in qualsiasi condizioni essi siano, e con la conoscenza del contesto storico dell’opera.

La discussione che segue ègiocoforza un po’ a compartimenti, ma intende rappresentare una ri-valutazione di tutte le lezioni e del loro posto nella tradizione dell’opera. Come i curatori definiscono gli elementi di stile dell’opera, la posizione di singole lezioni nella mutevole concezione dello stile dell’opera cambia continuamente, e così lo stato di una lezione particolare potrebbe cambiare man mano che il procedimento va avanti. Tutte le lezioni sono buone finché non si dimostrano false su basi stilistiche. Poiché le concezioni dello stile sono costantemente in flusso, giudizi di questo tipo non sono mai definitivi o inequivocabili. Inoltre, non esiste una cosa come un “errore ovvio”. Alcune lezioni saranno considerate impossibili nei confini stilistici del pezzo. Questi sono errori “evidenti”; evidenti perché, su basi stilistiche, non possono qualificarsi come lezioni ragionevoli. La differenza tra errori evidenti e errori ovvi non è solo terminologica: il secondo evidentemente non richiede una spiegazione, metre il primo sì. Inoltre, tutti questi termini sono relativi, e quello che per un curatore è un errore evidente per un altro può essere facilmente una buona lezione. Tali giudizi si basano evidentemente sulla concezione stilistica del pezzo daparte del curatore. 

Il curatore inizia separando tutte le lezioni fra quelle per cui i testimoni trasmettono lezioni differenti e quelle non contestate. Dal secondo gruppo, le lezioni che si rivelano plausibili entrano a far parte della categoria 1, buone lezioni. Qui inizia la circolarità. Le lezioni plausibili sono quelle che ricadono nei confini percepiti dello stile dell’opera, come essi si sviluppano e insieme a essi la percezione di essi da parte del curatore. Inevitabilmente, tuttavia, lezioni dalla categoria 1 formano la base di una valutazione dello stile dell’opera. A causa dell’implicita circolarità del procedimento, tutti i giudizi esposti in questo campo costituiscono una base potenzialmente fallibile, e perciò in costante necessità di riconsiderazione critica. Sulla base di questi mutevoli criteri si fondano a loro volta tutte le decisioni riguardanti l’inserimento di lezioni nelle categorie 2 e 3.

Una prova per la validità di una lezione è un paragone con lezioni parallele. Ma ahimé non tutte le difficoltà possono essere risolte con mezzi simili. Non senza giustificazione i critici testuali sono definiti come le persone più ottuse al mondo, poiché insistono che ogni cosa venga detta almeno due volte. I critici devono prepararsi ad andare oltre la comodità della lezione parallela per considerare la validità della lezione unica, poiché devono rimanere aperti alla possibilità che un compositore sia capace di ridefinire lo stile con un’unica nota o gesto che è unico e senza paralleli. Perciò, la mera unanimità tra i testimoni non basta per l’inclusione in questa categoria: si deve giudicare la lezione come congrua al contesto stilistico della sua opera.

Una volta che i curatori hanno sviluppato una concezione preliminare dello stile, essi possono procedere alla definizione della categoria 3, errori evidenti. Tali lezioni cadono al di fuori dei confini dello stile nella concezione del curatore. Poiché i curatori sono impegnati in un costante raffinamento e ridefinizione di quella concezione, essi devono essere molto scrupolosi nel ri-valutare quali lezioni cadono al di fuori di essa. Inoltre, il contesto ha un ruolo ugualmente importante nella interpretazione flessibile di questi confini. Nel repertorio di Versus dell’Aquitania (12° secolo), per esempio, le intonazioni polifoniche mostrano una preferenza per il moto contrario. Perciò, quando troviamo il moto parallelo, come succede in una cadenza in due dei testimoni che trasmettono Omnis curet homo, potrebbe essere certamente stato un errore di copista. 

Due passaggi da un altro versus, Senescente mundano filio, mostrano che non tutti i casi di moto parallelo in questo repertorio possono essere sbrigativamente definiti errori di copiatura. L’es. 1-3 a riporta un passo che è molto simile a quello appena citato Omnis curet homo. Le due voci procedono sempre per terze parallele, compreso nella finale sonorità cadenzale. Ed è possibile che questa lezione sia nata esattamente nello stesso modo di quella in Omnis curet homo: lo scriba copiò la voce più bassa dal suo esemplare nella voce più alta nella copia conservata, 3549, trasponendola una terza sopra. Il passo nell’es. 1-3b, comunque, mostra un’integrazione di moto contrario e moto parallelo, ancora in terze, che è improbabile sia derivato da errore di copiatura. L’uso delle terze parallele in questo secondo passo, quindi, potrebbe suggerire che il moto parallelo dell’es. 1-3 a non derivi da errore di copia. Questi due esempi mostrano che la norma stilistica può aiutare a identificare errori di copiatura, ma che il contesto talvolta costringe a reinterpretare quella norma.

L’identificazione di criteri stilistici grazie ai quali il curatore può decidere che alcune lezioni sono errori consente a sua volta una nuova valutazione della categoria 1. Fin qui essa consisteva solo di lezioni plausibili non contestate. Ora, tutte le lezioni plausibili che hanno come sola alternativa lezioni di categoria 3, sono riconosciute come buone lezioni. Inoltre, la base per decidere quale delle lezioni non contestate appartenga in fatto alla categoria 3, è ora più salda. Si può ora passare alla definizione della categoria 2, che contiene lezioni ragionevolmente competitive. I critici testuali, nel loro zelo di stabilire un testo originale o d’autore, con la conseguenza che tutte le altre lezioni diventano non originali, non d’autore e quindi errori, hano ampiamente ignorato questa categoria. Karl Lachmann riconobbe la sua importanza quando risolutamente rifiutò di adottare “un metodo di critica che dipende dall’interpretazione”. Definisco la categoria 2 come quella che contiene tutte le lezioni alternative che cadono nei confini dello stile dell’opera. Una lezione dalla Suite per violoncello BWV 1009 illustra il problema. 

Alla fine della battuta 4 della Bourrée II le fonti si dividono fra La e Lab (la copia di Johann peter Kellner ha il La, tutte le altre compresa quella di Anna Magdalena hanno il Lab): il primo mantiene il senso armonico di do minore, la tonica del movimento, con l’orientamento modale dorico suggerito dall’armatura in chiave. Il Lab tuttavia anticipa il movimento verso Mib che segue subito dopo. Anche se tutte le edizioni concordano nello stampare La, nessuna delle due lezioni è superiore all’altra, e così nessuna delle sue può essereconsiderata un errore. 

Il trattamento editoriale della categoria 2 è invero irritante. Il metodo dell’errore comune della filiazione stemmatica fu introdotto con lo scopo dichiarato di fornire un sistema per eliminare almeno alcune di queste lezioni. In molti casi, i curatori dovranno semplicemente scegliere fra esse, basandosi sulla propria concezione del pezzo e della relazione fra questo e le sue fonti.

In conclusione, quattro sono i principi su cui si basa la mia opinione dell’edizione: 

1. L’edizione è un settore della critica

2. Tutte le forme di critica sono imprese storiche

3. L’edizione parte dall’investigazione critica e storica del valore semiotico del testo

4. La comprensione critica dello stile musicale da parte del curatore, nel suo contesto storico, fornisce il criterio ultimo per la determinazione del testo musicale.

E’ nell’ambito di questi quattro principi che viene definito il compito del curatore. Poiché ogni opera d’arte è un manufatto unico e quindi richiede un approccio differente, ogni metodologia prescrittiva limiterebbe senza necessità il curatore. Il metodo da usare in una edizione esce fuori progressivamente dalla documentazione raccolta nella preparazione di essa; è il materiale stesso a indicare la strada. Non è possibile definire il compito di un curatore in termini specifici per ogni pezzo o repertorio che abbia bisogno di edizione. In effetti due curatori che intraprendono separatamente l’edizione del medesimo pezzo, possono definire diversamente ciò che devono fare. Nessuna opera d’arte è quantificabile, e quindi nessuno studio di essa, compresa un’edizione, può essere definitiva. Perciò due edizioni differenti, ciascuna delle quali manifesti una concezione diversa e unica del pezzo, possono solo essere positive per il pubblico che, in ogni caso, cerca di farsi la propria concezione dell’opera. Questa discussione cerca di stabilire una posizione teorica da cui ogni curatore possa decidere il metodo e l’approccio adatto al progetto editoriale che sta realizzando, nello stesso tempo fissando una salda base critica e storica per l’edizione. 

Il prodotto finale di una qualsiasi edizione è un testo. La natura esatta di quel testo, ciò che esso rappresenta in relazione all’opera e alle sue varie fonti, dipende interamente dalla concezione dell’opera da parte del curatore, una concezione ottenuta attraverso una valutazione critica dell’opera e delle sue fonti. E la valutazione critica continua lungo tutto il procedimento di edizione. Potrebbe quindi portare a un ripensamento della concezione dell’opera da parte del curatore a un qualche stadio del lavoro, quando le testimonianze raccolte indicano che è necessario procedere a una nuova valutazione dell’opera. Curatori che rechino nel lavoro di edizione una nozione preconcetta del pezzo e che la mantengono per tutta la preparazione dell’edizione, è più probabile che producano un’edizione che rispecchi quella nozione invece di un’edizione che responsabilmente e criticamente rappresenti le testimonianze su cui quell’edizione si basa. 

Così, compito di un curatore è stabilire e presentare un testo che rappresenti nel modo più completo possibile la concezione dell’opera da parte del curatore, concezione determinata da un esame critico dell’opera, delle sue fonti, del suo contesto storico, del suo stile. Quel compito è al centro di ogni attività musicale. Prima di fare qualsiasi altra cosa (esecuzione, analisi, studi storici), quel testo deve essere reso noto. E la presentazione del testo è compito del curatore. Nondimeno, non si tratta tanto di uno strumento che porta a fini più alti, quanto di una attiva e critica partecipazione a questi fini, che incoraggia ulteriori studi critici e lo scopo ultimo di ogni sforzo musicale, cioè dar vita alla musica nell’esecuzione.
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