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55a Settimana di Musica Sacra di Monreale
Rassegna internazionale di musica sacra, liturgica e spirituale

Venerdì 30 ottobre 2015
Duomo di Monreale, ore 21

Ensemble Micrologus
 “Como Deus fez vynno d’agua” 
Pellegrini e miracoli nelle Cantigas de Santa Maria 
di  Alfonso X “El Sabio” (Spagna, XIII sec.)

prima esecuzione a Palermo 
Sabato 31 ottobre 2015
Chiesa della Collegiata, ore 21

“La Voce del Sacro”
Teresa Nicoletti mezzosoprano - Nicola Genualdi tromba 

Mirko D’Anna violino - Vito Mandina organo
musiche di Frescobaldi, Vivaldi, Händel, Bach, Nicoletti e altri

Lunedì 2 novembre 2015
Chiesa del Santissimo Salvatore, ore 21
Moni Ovadia
GliArchiEnsemble - Carlo Boccadoro direttore
musiche di Pärt, Betta, Mozart e Bryars

Giovedì 5 novembre 









Chiesa della Collegiata

“Harmonischer Gottesdienst”
Ensemble La  Brun
musiche di Bach, Sweelinck, von Biber, Händel e Telemann

Venerdì 6 novembre 









Chiesa della Collegiata
“Summa”
Ring Around Quartet 
musiche di Ockheghem, Dufay, de la Rue, de Machaut, Desprès e altri


Sabato 7 novembre
Chiesa di San Mamiliano, ore 21

“Laudate Dominum buccinæ et organi sono…”
Andrea Inghisciano cornetto
Ignazio Maria Schifani organo
musiche di Frescobaldi, Monteverdi, Palestrina e altri
 

Domenica 8 novembre
Duomo di Monreale, ore 21

Maria Candela Scalabrini soprano - Oh Hyun Jung mezzosoprano
Massimo Lombardi tenore - Antonio Masotti basso
Coro Ars Cantica 
Orchestra Sinfonica Siciliana 

Marco Berrini direttore
musiche di Vivaldi e Bach


PAGINA  5 [primo concerto: programma]
Venerdì 30 ottobre
Duomo di Monreale, ore 21

“Como Deus fez vynno d’agua” 
Pellegrini e miracoli nelle Cantigas de Santa Maria 
di  Alfonso X “El Sabio” 
prima esecuzione a Palermo 
Ensemble Micrologus
Patrizia Bovi canto e arpa 
Enea Sorini canto e percussioni
Simone Sorini canto, chitarra moresca, guinterna e cimbali
Filippo Calandri buccina (tromba medievale)
Goffredo Degli Esposti zufolo, flauto traverso, cornamusa e tamburo
Gabriele Russo viella, ribeca, tromba e piffero
Matteo Nardella cialamello e cornamus
Gabriele Miracle nacchari, riqq e percussioni
Lorenzo Lolli percussioni

ANONIMI 
(Spagna, XIII secolo)
Ben vennas Mayo (Cantiga n. 6, II)
Qual è a santivigada (Cantiga de loor n. 330)
Non è gran cousa (Cantiga n. 26)
Mui gran dereit' / Tanto son  (Cantigas nn. 52 e 48)
O que en coita de morte (Cantiga n. 245)
Mui grandes noit’ e dia (Cantiga de miragre n. 57)
Muito nos fez gran merçee / Como Deus fez vynno d’agua (Cantigas nn. 378 e 23)
A madre de Jhesu Cristo que è Sennor  de nobrezas (Cantiga de miragre n. 302)
Quen a Santa Maria / De todo mal / Quantos me creveren 
(Cantigas nn. 138, 308 e 120) 
Non sofre Santa Maria (Cantiga de miragre n. 159)
Ontre todalas vertudes (Cantiga n. 323)
Muito bon miragre a Virgen  (Cantiga n. 225)
Nas mentes sempre (Cantiga de miragre n. 29)

La biografia dell’Ensemble Micrologus è pubblicata a pag. 12.
Come ad un prete, mentre diceva m
Nas mentes sempre (cantiga de miragre n

PAGINA  5 [primo concerto: testo]
Nell’età medievale, il pellegrinaggio è stato un fenomeno di massa che coinvolse folle di pellegrini alla ricerca del perdono. La via Francigena, il cammino di San Giacomo di Compostela e le stesse crociate, prevedevano tempi di preparazione molto lunghi e costituivano dal quale non era certo il ritorno. In questi termini, il pellegrinaggio fu anche un viaggio “nel mondo”, un’esperienza forse unica per l’uomo medievale, che comportò la scoperta di altre culture a modi di vita. Il canto, la musica, la danza accompagnarono questa esperienza nei suoi vari aspetti di penitenza, di preghiera, di narrazione dei miracoli che spinsero i pellegrini a intraprendere i loro viaggi e dei miracoli accaduti lungo il cammino. L’esultanza per aver raggiunto la meta agognata costituisce, dopo tante lacrime e sofferenze, una gioia talmente irrefrenabile da trasformarsi in danza collettiva.

Questo nucleo di temi converge verso le Cantigas de Santa Maria, una raccolta di 427 composizioni monodiche in lingua galiziano-portoghese, conservate in quattro codici manoscritti realizzati per volere del re di Castiglia Alfonso X “El Sabio” (Toledo 1221 - Siviglia 1284). Quest’ultimo, che sovrintese personalmente ai lavori e fu certamente l’autore di alcune Cantigas, ordinò ai suoi scribi e musici di elaborare il prezioso patrimonio, sia colto che popolare, dei racconti dei miracoli della Vergine Maria: l’opera venne infatti concepita come offerta alla Vergine e costituisce la più vasta raccolta di canti mariani in lingua romanza. Il più celebre e prezioso fra i manoscritti delle Cantigas è il Codice J.B.2, della Biblioteca del Monastero dell'Escorial: scritto in lettere gotico-francesi e  firmato dal copista che vi lavorò tra il 1280 e il 1283, il monaco Johannes Gundisalvi  (Gonzales), esso contiene 417 Cantigas e 40 miniature che raffigurano i musicisti e i loro strumenti, oltre alla grande miniatura iniziale che mostra lo stesso Alfonso X tra i suoi sudditi e trovatori. Le immagini che illustrano il manoscritto costituiscono il più importante catalogo di strumenti musicali di tutto il Medioevo. 

Le Cantigas sono divise simmetricamente in gruppi di dieci: per ogni Cantiga de loor (ossia “di lode”) della Vergine Maria ci sono infatti altre nove Cantigas de miragre che narrano i miracoli da Lei operati.  Le origini di queste narrazioni sono – come già detto – fra le più svariate e si dispiegano in tutto vasto orizzonte della cristianità. Tra le Cantigas de miragre (ossia “di miracolo”) sono numerose quelle che raccontano del pellegrinaggio verso i santuari e tombe dei Santi; altre narrano invece dei miracoli accaduti ai devoti pellegrini che nei momenti più difficili ricevono, grazie alla loro fede, un immediato aiuto da parte della Vergine; altre, infine, descrivono il modo in cui, per un’improvvisa intercessione della Madre di Dio, i vari pellegrini – fedeli ma a volta anche miscredenti o peccatori – decidono d’un tratto di iniziare il loro viaggio. I testi delle poetici rivelano una particolare attenzione per vari episodi della storia sacra e per gli ambienti sociali più poveri ed emarginati. Non meno importanti sono tuttavia le Cantigas che vedono lo stesso re Alfonso X e i suoi sudditi più volte miracolati: in questo caso è proprio il sovrano, abile trovatore, ad innalzare una Cantiga de Loores alla Vergine Santa. Tra l’altro, dall’iconografia delle Cantigas apprendiamo che all’esecuzione prendevano parte – con i loro strumenti tradizionali  - musicisti provenienti da varie parti dell’Europa e del Mediterraneo: erano cristiani, ebrei e mussulmani che convivevano nella Spagna multietnica del XIII secolo. In quel periodo, la situazione politico-religiosa della penisola iberica mostra infatti la presenza di razze, culture e religioni diverse (arabi, ebrei, cristiani spagnoli ed europei): questo è il tema di alcune Cantigas che vedono Maria intervenire in favore delle conversioni religiose e a sostegno dei cristiani minacciati dai mori. In questo universo medievale è dunque presente una continua fusione dell’elemento umano e divino, una sintesi – per noi non facilmente comprensibile – fra il terreno ed il soprannaturale nel meraviglioso dispiegarsi del quotidiano (Goffredo Degli Esposti).
PAGINA  6 [secondo concerto: programma]
Sabato 31 ottobre
Monreale, Chiesa della Collegiata, ore 21

“La Voce del Sacro”

Teresa Nicoletti mezzosoprano
Nicola Genualdi tromba - Mirko D’Anna violino - Vito Mandina organo

Girolamo Frescobaldi

(Ferrara 1583 - Roma 1643)
Hinno dell’Apostoli (da Il Secondo Libro di Toccate…, 1637)

Giulio Caccini [?]
(Tivoli, Roma, 1550 ca. – Firenze 1618)
Ave Maria 

Théodeore Dubois

(Rosnay, Marna, 1837 - Parigi 1924)
Andante religioso (da Pièces Religeuses Instrumentales)

Georg Friedrich Händel
(Halle 1685 - Londra 1759)
Lascia ch’io pianga (da Rinaldo HV 6, atto II)

Girolamo Frescobaldi
Magnificat Sesti Toni (da Il Secondo Libro di Toccate…)

Johann Sebastian Bach
(Eisenach 1685 - Lipsia 1750)
Erbarme dich… (da Passio D.N.J.C. secundum Mattæum BWV 244)

Antonio Vivaldi
(Venezia 1678 - Vienna 1741)
Sonata n. 5 in si minore RV. 36 (da 12 Sonate per violino e b.c. op. 2)
Preludio: Andante - Corrente: Allegro - Giga: Presto
Georg Friedrich Händel
Ombra mai fu… (da Serse HW 40, atto I)

Marc-Antoine Charpentier
(Parigi 1634 [o 1636] - 1704)
Preludio (da Te Deum in re maggiore H. 16)

Teresa Nicoletti
(Palermo 1962)
Sempre più in là

La biografia di Teresa Nicoletti è pubblicata a pag. 12.
PAGINA  6 [secondo concerto: testo]
La Voce del Sacro è il titolo con il quale la cantante e compositrice Teresa Nicoletti ha voluto indicare l’affascinante programma ideato per il concerto di questa sera, tracciando un percorso che congiunge idealmente periodi assai diversi della storia della musica (dal tardo Rinascimento fino al Barocco e al Romanticismo), mettendo in relazione le opere – sia vocali che strumentali – di alcuni autori italiani, francesi e tedeschi (da Frescobaldi, Caccini e Vivaldi sino a Bach, Hädel, Charpentier e Dubois). In particolare, Girolamo Frescobaldi è presente con due composizioni organisitiche, l’ Hinno dell’Apostoli e  il Magnificat Sesti Toni, che provengono entrambe dal Secondo Libro di Toccate. Canzone Versi d’Hinni Magnificat Gagliarde. Correnti et altre Partite d’Intavolatura di Cimbalo et Organo, pubblicato per la prima a Roma nel 1627 con dedica al Vescovo di Ancona monsignor Luigi Gallo. Un aspetto essenziale di questa raccolta, che segue di oltre quindici anni la pubblicazione del primo libro di Toccate e Partite (1615), è la tendenza già tipicamente barocca alla conciliazione degli opposti, che in questo caso si esprime attraverso la convergenza in una stessa raccolta di pagine di sacre, toccate, danze e arie strumentali (tra cui la famosissima “ frescobalda”).  

Al repertorio dei maestri italiani del tardo Rinascimento appartiene invece l’Ave Maria di Giulio Caccini, un’opera di estrema bellezza di cui recentemente è stata tuttavia messa in dubbio l’autenticità. Il caso è analogo, per certi aspetti, a quello del Preludio e Allegro attribuito a Gaetano Pugnani (1731-1798), ma in realtà composto “nello stile” del mastro torinese del grande virtuoso tz Kreisler. Anche dietro l’Ave Maria di Caccini potrebbe celarsi un piccolo “giallo” musicale: alcuni autori sostengono infatti che si tratti di un’aria scritta nel 1970 dal compositore russo Vladimir Vavilov (1925-1973) e da lui inciso nel 1970 per l’etichetta discografica Melodiya. In origine Vavilov aveva pubblicato il pezzo attribuendolo a un autore Anonimo, ma dopo la sua morte sembra l’organista Mark Shakhin cominciato a collegare l’Ave Maria con il nome di Giulio Caccini. In seguito, il brano è stato inciso da Irina Arkhipova, che ha contribuito alla sua attuale notorietà.

Accanto alle pagine strumentali di Charpentier e di Vivaldi, Teresa Nicoletti ha voluto inserire nel repertorio del suo concerto tre pagine vocali che appartengono – pur nell’estrema differenza degli atteggiamenti espressivi – alla sfera dei massimi capolavori della musica barocca. È il caso, per esempio, dell’aria Erbarme dich, mein Gott, um meiner Zähren Willen!, su versi di Picander (alias (Christian Friedrich Henrici) e tratta dalla seconda parte della Passione secondo San Matteo BWV 244 di Johann Sebastian Bach.  Il brano costituisce una sorta di commento poetico-spirituale ad uno dei passi più drammatici del Vangelo, là dove Pietro rinnega per tre volte il suo Maestro e poi «uscito all’aperto pianse amaramente» (Matteo, 26, 75). Del tutto diversi, ma non per questo di minore bellezza, sono invece i due brani di Georg Friedrich Händel, il grande “coetaneo” di Bach insieme con Domenico Scarlatti (1685-1757). A differenza di Bach, che conosceva molto bene lo stile italiano ma non compose mai un’opera lirica, Händel era anche un famoso autore di melodrammi: l’aria Lascia ch’io pianga proviene infatti dal secondo atto del Rinaldo, composto nel 1711 per il Queen’s Theatre di Londra (libretto di Giacomo Rossi da La Gerusalemme liberata);  il famosissimo Ombra mai fu… deriva invece dal Serse, un’opera composta molti anni dopo, rappresentata per la prima volta al King’s Theatre di Londra il 14 febbraio 1738 e accolta, a suo tempo, da un tiepido successo. In particolare quest’aria – destinata originariamente a una voce maschile – fu però riscoperta nel XIX secolo ed è oggi uno dei brani più celebri del repertorio  händeliano.
Il percorso ideato da Teresa Nicoletti si conclude con un’aria dal titolo Sempre più in là e composta da lei stessa su versi di Giuseppina Onorato. Il brano è stato scritto in onore di San Giovanni Paolo II e prevede, oltre alla voce, l’intervento del violino e dell’organo. La prima esecuzione assoluta si è svolta a Palermo il 22 marzo 2007, in occasione dell’intitolazione al Sommo Pontefice dell’ex piazza Alcide De Gasperi, alla presenza del Sindaco della città, di S.E. il Cardinale Paolo Romeo, di numerose autorità, della comunità polacca e di un vasto pubblico. Per quest’aria sacra Teresa Nicoletti ha conquistato il Premio Oscar del Mediterraneo 2007 per la Composizione: la cerimonia di consegna del Premio si è svolta al Politeama Garibaldi di Palermo. d.o.
PAGINA 7 [terzo concerto: programma]
Lunedì 2 novembre
Palermo, Chiesa del Santissimo Salvatore, ore 21
Moni Ovadia
GliArchiEnsemble
Carlo Boccadoro direttore
Arvo Pärt


(Paide, Estonia, 1935)
Da pacem Domine 

prima esecuzione a Palermo
Marco Betta 


(Enna 1965)
In memoria
Wolfgang Amadeus Mozart
(Salisburgo 1756 - Vienna 1791)
Adagio e Fuga in do minore Kv. 546

Arvo Pärt

Cantus in Memory Benjamin Britten 
per archi e campane tubulari

Gavin Bryars
(Yorkshire, Inghilterra, 1943)
Jesus’ Blood Never Failed Me Yet 
per voce, orchestra da camera e nastro magnetico

prima esecuzione a Palermo 

Le biografie di Moni Ovadia, Carlo Boccadoro 

e di GliArchiEnsemble Ensemble sono pubblicate a pag. 12.

L’inno  sacro intonato dal “barbone” è di autore anonimo.

I versi sono i seguenti: 
«Jesus’ blood never failed me yet /

Never failed me yet / Jesus’ blood never failed me yet /

There’s one thing I know / For he loves me so…».
[“Il sangue di Cristo non mi ha mai  tradito / Non mi ha mai tradito /

Il sangue di Cristo non mi ha mai tradito / Se c’è una cosa che so /

È che lui mi ama tanto…”].

Il testo di Gavin Bryars, datato «Aprile 1993 », è pubblicato

sul booklet dell’edizione discografica di Jesus’ Blood… (Point Music 1993).

La citazione di Alessandro Baricco è tratta da “Figli di un Dio ubriaco”,

in Barnum. Cronache dal Grande Show, Feltrinelli, Milano 1995, p. 29.
PAGINA 7 [terzo concerto: testo]
La musica di Arvo Pärt è una musica essenziale e volutamente “povera”, quasi in senso francescano. Al tempo stesso è una musica stranamente atemporale, nel senso che si comprende subito che non è una musica “antica”, ma al tempo stesso non è facile dire a quale epoca appartenga. Da pacem Domine (2004) è stato scritto su commissione di Jordi Savall e rappresenta un omaggio alle vittime dell’attentato alla stazione ferroviaria di Madrid. Nella versione originale per quartetto vocale risuonano le parole di un inno religioso del VI-VII secolo. Il Cantus in Memory Benjamin Britten (1976) è invece una breve trenodia in forma di canone, quasi la dilatazione compositiva di un accordo finale, segnata dall’alternanza di momenti di pieno e di vuoto sonoro, sui quali si staglia il rintocco luminoso di una campana.
In memoria (1991) è un adagio per archi composto da Marco Betta in ricordo del violoncellista Ferdinando Calcaviello, tragicamente scomparso nel 1990. Come scrive l’autore, «l’elemento principale è costituito dalla rievocazione e reinvenzione dei canti dei carrettieri palermitani: un’unica linea sonora che si staglia su una sequenza armonica ombrosa e notturna. Solo a tratti alcuni blocchi di accordi emergono, ma immediatamente vengono riassorbiti dalle sequenze armonica iniziali». 

L’Adagio e Fuga in do minore Kv. 546 appartiene allo stesso periodo delle ultime tre Sinfonie e vede la luce durante l’estate del 1788, in un periodo in cui Mozart, «avvilito dal debole successo viennese del Don Giovanni» aveva scelto di ritirarsi per qualche tempo in una casetta alla periferia di Vienna. L’Adagio è una pagina di meravigliosa profondità, velata da un’atmosfera crepuscolare e già quasi romantica. La Fuga a quattro voci, che deriva da un brano per due pianoforti composto alcuni anni prima, presenta invece «un vigore e una perfezione di sviluppo degni di Bach» (Mila), senza però rinunciare al contrasto – così tipicamente mozartiano – fra eroismo e rassegnazione.

Riguardo alla genesi del suo Jesus’ Blood Neve Failed Me Yet (“Il sangue di Cristo non mi ha mai tradito”), Gavin Bryars ricorda quanto segue: «Nel 1972, mentre vivevo a Londra, un amico, Alan Power, stava girando un film sulle persone che vivevano senza fissa dimora dalle parti di Waterloo Station. Mi chiese di aiutarlo con le registrazioni audio del film e in questo modo mi sono imbattuto nella fonte originale del pezzo. Durante le riprese, alcuni cominciavano improvvisamente a cantare – arie d’opera, melodie popolari, ballate sentimentali – e un vecchio cantò addirittura un inno religioso: “Jesus blood never failed me yet…”. Quando riascoltai il nastro, mi accorsi che la sua voce era molto intonata e pensai di improvvisare un semplice accompagnamento di accordi al pianoforte. In quel periodo avevo già composto alcuni pezzi utilizzando il tape loop e ben presto mi resi conto che la prima sezione dell’inno costituiva un vero e proprio “anello” che si ripeteva in un certo qual modo imprevedibile ma al tempo stesso inevitabile. […] In seguito ho deciso di scrivere un accompagnamento orchestrale, molto semplice, che si evolve poco alla volta, ma sempre rispettando l’umanità e la semplicità della fede del barbone». 

Nel 1975 Gavin Bryars ha inciso Jesus’ Blood… per l’etichetta Obscure Records di Brian Eno: in quel caso, la struttura del brano era molto semplice, con un ensemble di archi che si aggiunge gradualmente alla voce registrata. All’inizio degli anni Novanta, ha visto la luce tuttavia una nuova incisione discografica prodotta da Philip Glass, di durata molto maggiore della precedente, con una grande orchestra, coro e la voce del vivo di Tom Waits nella sezione conclusiva del pezzo. Nel concerto di questa sera, Carlo Boccadoro e GliArchiEnsemble hanno predisposto una versione per orchestra da camera con l’intervento vocale di Moni Ovadia, che dà corpo alla voce tremolante e luminosa del vecchietto londinese, mentre il suono dell’orchestra svanisce in dissolvenza. Come ha scritto Alessandro Baricco, va a finire «che a poco a poco la processione si allontana, come è venuta adesso se ne va. […] E tu lì a chiederti: chissà come si chiamava. E quando è morto, e come, e dove. E se ne sapeva altre, di canzoni così». d.o.       
PAGINA 8 [quarto concerto: programma]
Giovedì 5 novembre 









Monreale, Chiesa della Collegiata, ore 21

“Harmonischer Gottesdienst”
Opere della scuola tedesca dal XVI al XVIII secolo
Ensemble La  Brun
Lia Battaglia soprano - Francesco La Bruna violino
Paolo Pellegrino violoncello - Basilio Timpanaro organo e clavicembalo 

Johann Sebastian Bach
(Eisenach 1685 - Lipsia 1750)
Bereite dir, Jesu, noch itzo die Bahn 
(dalla Cantata Herz und Mund und Tat und Leben BWV 147)
Jan Pietrszoon Sweelinck
(Deventer 1562 - Amsterdam 1621)
Variazioni sul Corale “Allein Gott in der Höh sei Ehr”
Heinrich Ignaz von Biber
(Wartenberg, Boemia, 1644 - Salisburgo 1704)
Sonata n. 10 in sol minore C. 99 “La Crocifissione” 
(da Mysterien aus dem Leben Mariæ - Rosenkranzsonaten)
Præludium - Aria - Variatio - Adagio
Johann Sebastian Bach
Preludio sul Corale “Allein Gott in der Höh sei Ehr” BWV 715
Höchster, mache deine Güte  
(dalla Cantata Jauchzet Gott in allen Landen! BWV 51) 
Auch mit gedämpften, schwachen Stimmen 
(dalla Cantata Schwingt freudig euch empor BWV 36) 
Georg Friedrich Händel
(Halle 1685 - Londra 1759)
Tu del Ciel ministro eletto  

(da Il trionfo del Tempo e del Disinganno HWV 46a)

Georg Philipp Telemann
(Magdeburgo1681 - Amburgo 1767)
Fantasia in fa maggiore
(da Drei Dutzend Klavierfantasien TWV 33: n. 5)
Herr der Gnade, Gott des Lichts 
(dalla Cantata Durchsuche dich, o stolzer Geist TWV 1: 399)
Seele, lerne dich erkennen
 (dalla Cantata Seele, lerne dich erkennen TWV 1: 1258)

La biografia dell’Ensemble La Brun è pubblicata a pag. 12.
PAGINA 8 [quarto concerto: testo]
Come scrive Alberto Basso, sin dalla fine del XVII secolo la Cantata sacra divenne «il fulcro della spiritualità germanica e costituì il principale momento della liturgia musicale luterana, trovando collocazione prima del sermone e traendo spunto, sul piano contenutistico, dai passi evangelici prescritti per ogni singola festività». In particolare, nella prima metà del Settecento e con l’affermazione del movimento pietista, si impose una struttura polivalente, capace di accogliere brani strumentali (con funzione per lo più di preludio), pagine solistiche (nello stile dell’arioso e dell’aria con da capo) e corali armonizzati. Numerosi poeti si impegnarono dunque nel «predisporre cicli regolari di Cantate secondo il calendario chiesastico e altrettanti musicisti si adeguarono a quel principio, sicché divenne regola o consuetudine la composizione di “annate” complete di Cantate: più di cinque ne compose Bach e quattro ne pubblicò Telemann» (Basso).    

In particolare, le Cantate di Bach sono ricollegabili a due grandi “epoche creatrici”, che coincidono con il suo secondo soggiorno a Weimar (1707-1717) e con gli ultimi anni della sua vita, trascorsi a Lipsia con la carica di Kantor della Scuola di San Tommaso e Director Musices della città: durante questo periodo, durante il quale vedono la luce anche le Variazioni Goldberg BWV 998, l’Offerta musicale BWV 1079 e L’Arte della fuga BWV 1080, Bach scrisse infatti almeno cinque annate complete di Cantate, riutilizzando però, in una nuova versione e spesso modificandone la destinazione liturgica, buona parte delle opere composte a Weimar: è il caso per esempio della Cantata BWV 147, su testo di Salomo Franck, eseguita a Lipsia il 2 luglio 1723 nella ricorrenza della Visitazione di Maria, ma basata su una precedente Cantata del 1716. Al periodo di Lipsia appartengono d’altronde anche la Cantata BWV 51 (1730) e la Cantata BWV 36 (1726-31), su versi di Picander, che riprende tuttavia una Cantata profana del 1725.  

Pochi anni prima dell’insediamento di Bach a Lipsia, avvenuto nel 1723, il suo celebre “collega” Georg Philpp Telemann veniva chiamato a ricoprire le cariche di Kantor della Scuola del Convento di San Giovanni di Amburgo e Director Chori Musici della città: a partire da quel momento, egli comincia a scrivere innumerevoli pagine di musica sacra (Salmi, Mottetti, Passioni, Oratori) e oltre 1750 Cantate che confluiscono in gran parte nelle due raccolte dell’Harmonischer Gottestdienst (“L’Armonico servizio liturgico”, 1725 e 1731-32). A tale contesto, appartengono per esempio le Cantate TWV 1: 399 e 1258, entrambe del 1725 e su versi di Matthäus Arnold Wilkens. La Fantasia in fa maggiore TWV 33: 5 proviene invece da una raccolta di 36 composizioni per clavicembalo pubblicate ad Amburgo con il titolo Fantaisies pur le Clavessin (1732-33).

Come già detto, nell’area culturale tedesca il Corale (detto anche Kirchenlied) fa parte integrante della struttura architettonica della Cantata sacra: al tempo stesso i compositori dell’epoca – a partire naturalmente da Bach – eseguivano le melodie dei corali anche sull’organo o ne prendevano spunto per nuova composizioni: è il caso per esempio del Corale Allein Gott in der Höh sei Ehr (“Solo a Dio sia gloria nell’alto”), composto nel 1539 da Valentin Schumann e poi assunto da Sweelinck quale punto di partenza per un ciclo di Variazioni e ripreso da Bach nel Preludio BWV 715 (ante 1708), nella terza parte della Clavier-Uebung (ante 1739) e nei cosiddetti Corali dell’Autografo di Lipsia (1747-49).  

Assai lontana dalle tradizioni della Cantata e del Corale appare invece la produzione compositiva di Heinrich Ignaz von Biber, definito «il più grande violinista e compositore per violino del XVII secolo» (Burney) e attivo come valet de chambre e poi Maestro di Cappelle dapprima a Salisburgo e poi a Monaco. Le sue 16 Mysterien o Rosenkranz-Sonaten, scritte verso il 1674 e dedicate all’arcivescovo Maximilian Gandolph, costituiscono una singolarissima testimonianza di devozione mariana, densa di simboli a volte impenetrabili (Biber faceva parte della Confraternita del Rosario) e segnata da un approccio strumentale a dir poco visionario: «In queste Sonate l’accordatura di base è infatti completamente trasformata, confinando il violino in un ridotto spazio sonoro. Il suono che ne deriva è estremizzato, spinto sino al limite del punto di rottura. L’estrema tensione della corda più grave (Sol), innalzata fino al Do o al Re ha come inevitabile conseguenza la deformazione del ponticello. I danni che ne conseguono, obbligano il violinista a riallineare il ponticello o, nella peggiore delle ipotesi, a sostituirlo. Essendo tale danno causato dall’esecutore stesso, può essere inteso quale allusione alla sofferenza inflitta dagli uomini a Gesù» (La Bruna). d.o.
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Venerdì 6 novembre 









Monreale, Chiesa della Collegiata, ore 21
“Summa”
Opere della scuola franco-fiamminga del XIV e XV secolo 

Ring Around Quartet 
Vera Marenco soprano - Manuela Litro contralto
Umberto Bartolini contralto - Alberto Longhi baritono

Guillaume de Machaut
(presso Reims 1300/1305 - Reims 1377)
Kyrie e Sanctus (da Messe de Nôtre-Dame)

Giullaume Dufay
( ? 1400 ca. - Cambrai 1474) 
Lamentatio Sanctæ Matris Ecclesiæ Costantinopolitanæ
Gilles Binchois
(Mons ? 1400 ca. - Soignes, Belgio, 1460)
Asperges me
Johannes Ockeghem
(Saint-Ghislain, 1410 - Tours, 6 febbraio 1497)
Deploration sur la mort de Gilles Binchois

D’ung autre amer
Josquin Desprès
(Beaurevoir, Piccardia, 1440 ca. - Condé-sur-L’Escaut, Valenciennes, 1521)
Tu solus qui facis mirabilia

Tu pauperum refugium
O Jesu, Fili David
Pierre de La Rue
(Tournai 1460 ca. - Coutrai 1818)
Ave Regine Cœlorum
Paolo Paolini

(Genova 1966)
Sanctus e Agnus Dei
prima esecuzione a Palermo

Vera Marenco
(Genova 1969)
Pater Noster e Ave Maris Stella
prima esecuzione a Palermo
Il testo di Enrico Fubini è tratto da “La musica nell’Umanesimo e nel Rinascimento” ,

in AA.VV., Storia della musica, Einaudi, Torino 1988, pp. 79, 81 e 82-83.
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Dopo l’esperienza dell’Ars Nova francese, di cui le opere di Guillaume de Machaut – e soprattutto la Messe de Nôtre-Dame a quattro voci (1364) – costituiscono la più straordinaria testimonianza, l’affermazione della scuola franco-fiamminga costituisce la più importante novità della musica europea nel XV secolo: novità di cui gli stessi uomini del Quattrocento erano perfettamente consapevoli, se è vero che Johannes Tintoris nel suo trattato Ars contrpuncti del 1477 affermava che l’unica musica degna di questo nome era quella composta nei quarant’anni precedenti.  
[…] La prima generazione dei musicisti di questa scuola ha i suoi rappresentanti più eminenti in Gilles Binchois e in Guillaume Dufay. Il primo, che operò al servizio dei duchi di Borgogna, è soprattutto ricordato per la fantasia inventiva dei suoi rondeaux. Il secondo, nato ed educato a Cambrai, acquistò fama di musicista eccellente durante i molti anni passati in Italia al servizio dei Malatesta di Rimini, degli Estensi a Ferrara, del Papa, dei Duchi di Savoia. Fra i numerosi mottetti composti per occasioni civili e politiche rimase particolarmente famoso Nuper rosarum flores, scritto nel 1436 per l’inaugurazione di Santa Maria del Fiore a Firenze. Delle sue messe alcune sono annoverate fra i primi esempi concepiti come un tutto unitario, cioè con temi e procedure che si ripresentano ciclicamente nelle diverse parti del rito, altre adottano invece come base delle loro elaborazioni contrappuntistiche melodie comuni, note e facilmente riconoscibili dagli ascoltatori anche se non appartenenti al repertorio sacro (Misse “L’homme armé” e “Se la face ay pale”), inaugurando una prassi che conobbe in seguito un’ampia fortuna.  
[…] La generazione di compositori successivi, fra i quali emergono Johannes Ockeghem e Antoine Busnois, ebbe come schema di riferimento il quadro stilistico dei primi decenni del secolo che essi arricchirono tuttavia di nuove invenzioni di ardita complessità. Ockeghem, in particolare, fu forse allievo di Binchois (al quale rende omaggio in una splendida Deploration), fece parte della cappella dei Borbone a Mulins (dal 1448) e divenne infine cantore e maestro alla corte di Parigi (dal 1425 sino alla morte): considerato un genio della musica già dai suoi contemporanei, è autore di una musica di straordinaria sapienza contrappuntistica in cui «la durezza gotica degli incontri dissonanti si scioglie tuttavia in una tendenza verso le consonanze pure, sempre accompagnata, tuttavia, da una sorprendente consapevolezza dei colori armonici e da un intenso fervore di sentimento».
[…] L’ultimo dei grandi maestri quattrocenteschi fu infine Josquin Desprès, le cui opere completano il secolare ciclo creativo della scuola franco-fiamminga, assumendo in eredità l’ardimento dei compositori nordici, ma introducendovi quei principî di euritmia e di misura classica che faranno dei suoi testi un modello per tutta l’epoca seguente.

Nato nella Francia del nord verso il 1440, Josquin passò gran parte della sua vita in Italia: a Milano (dove fu cantore nel Duomo prima di entrare nella cappella del duca Galeazzo Maria Sforza), nella cappella papale e nella corte di Ferrara, per tornare successivamente in Francia,  dove fu attivo alla corte di Luigi XII e assunse, negli ultimi anni della sua vita, la carica di canonico prebendario del capitolo di Condé. Anche Josquin, come Guillaume Dufay, ebbe dunque una grande esperienza internazionale e fu al corrente di tutte le tecniche e le tradizioni stilistiche in uso in Europa. Ma nelle sue mani tali tecniche si trasformano e si rinnovano. Nelle chanson, nei mottetti, nelle messe di Josquin il grandioso meccanismo stilistico messo a punto dai maestri della “seconda generazione” viene per così dire esplicitato: i rapporti di somiglianza fra le voci sono resi chiari da un processo selettivo che semplifica e economizza i mezzi a disposizione, e vengono resi percepibili dall’uso sistematico delle imitazioni. Così avviene che il gioco delle simmetrie e delle proporzioni, come in un quadro di Piero della Francesca, assuma caratteri di straordinario equilibrio. Al tempo stesso il canto diventa estremamente attento alla parola pronunciata, che non solo è messa in evidenza dalla trasparenza della declamazione, ma viene semanticamente sottolineata dal carattere stesso della melodia che sa adattarsi alle funzioni e ai contenuti del testo. La varietà generale della struttura è assicurata infine dalle alternanze nel numero delle voci e dai modi diversi con cui vengono organizzati i loro rapporti (Enrico Fubini). 
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Sabato 7 novembre
Palermo, Chiesa di San Mamiliano, ore 21

“Laudate Dominum buccinæ et organi sono…”
Opere strumentali dei maestri italiani del XVI e XVII  secolo

Andrea Inghisciano cornetto
Ignazio Maria Schifani organo

Girolamo Frescobaldi

(Ferrara 1583 - Roma 1643)
Recercar sopra “Sáncta Maria” 
(da Fiori Musicali di diverse compositioni… Opera Duodecima, 1635) 

Claudio Monteverdi
(Mantova 1597 - Venezia 1643)
Laudate Dominum
(da Selva Morale e Spirituale…, 1640)

Giovanni Paolo Cima
(Milano 1580 ca. - 1622)

Capriccio
Girolamo Frescobaldi
Quinta Toccata (da Il Secondo Libro di Toccate…, 1637)
Canzona seconda detta “la Bernardina” 
(da In Partitura il Primo Libro delle Canzoni…, 1628)

Bernardino Roncaglia
(Mantova ? 1614 - 1692)

Aria di Mantova
Giovanni Salvatore
(Castelvenere 1611 -  Napoli 1688 ca.)
Toccata seconda, del Nono Tuono Naturale 

(da Ricercare a Quattro Voci…, 1641)

Giovanni Pierluigi Palestrina
(Palestrina, Roma, 1525 ca. - Roma 1594)
Vestiva i colli… Passaggiato da Andrea Anghisciano
Benedetto Ferrari detto “della Tiorba”

(Reggio Emilia 1597 - Modena 1681)
I son amante di un crin aurato
Gregorio Strozzi
(San Severino Lucano 1615 - Napoli 1687)

Toccata quarta per l’Elevatione (da Capricci da Sonare…, 1687)

Girolamo Frescobaldi

Canzone terza detta “la Lucchesina” 

(da  In Partitura il Primo Libro delle Canzoni…, 1638)

Giovanni Pierluigi Palestrina
Io son ferito, ahi lasso… Passegiato da G.B. Bovicelli
Bernardo Storace

(? 1637 - 1707 ca.)
Ballo della Battaglia (da Selva di varie compositioni d’intavolatura…, 1664)

Giovanni Felice Sances 

(? 1600 ca. - Vienna 1679)
Usurpator tiranno
Anonimo
(XVII sec.)

La Battaglia 

Il testo di Lorenzo Bianconi è tratto da Il Seicento,
Edt, Torino 1991, pp. 99 e 101.
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La figura seicentesca del musicista strumentale è ambivalente e problematica più di qualsiasi altra. Un percorso tortuoso congiunge infatti l’emancipazione cinquecentesca della musica strumentale dalla vocale […] con la dignificazione classicista della composizione strumentale intrapresa nell’Europa del primissimo Settecento precipuamente intorno al modello, divenuto normativo, dei sei opera corelliani. Ma fluttuante è la natura stessa del musicista strumentale: suonatore – sempre – egli stesso, predomina in lui talvolta l’esecutore virtuoso, talaltra il compositore ingegnoso. Tra questi due campi si apre un campo di meditazione vasto, poco accessibile alla sguardo dello storico: il campo dell’improvvisazione, della produzione di musica che, non composta, si consuma nell’atto stesso dell’esecuzione. Pari pari fluttuante è d’altronde anche la determinazione della composizione strumentale, della stessa pagina musicale scritta, che delle pratiche improvvisative all’occasione reca le tracce (soprattutto nei manoscritti) oppure  sconta un certo margine di indeterminatezza e indefinitezza notazionale (soprattutto nelle stampe). Coesistono infatti forme di notazione astratta come la partitura e forme di notazione prescrittive come l’intavolatura (per cembalo o per organo o per liuto e per chitarra, in tutte le varianti nazionali, cifrate o non cifrate). Se la partitura è, per definizione, “composizione” di due, tre, quattro e più parti melodiche concepite in modo virtualmente autonomo, l’intavolatura si limita a prescrivere al suonatore come e quando e quali suoni estrarre dal suo strumento. Nell’un caso, l’esecutore legge, ricompone una composizione, un testo che come tale esiste anche indipendentemente dall’esecuzione, e lo riproduce; nell’altro, il suonatore esegue una serie di indicazioni operative, di cui il brano è il risultato finale, sonoro sì, ma transeunte. 

[…] Sospeso tra composizione ed esecuzione, il musicista strumentale incontra ostacoli e problemi diversi da quelli che affronta il compositore per eccellenza, ossia il compositore di musica vocale. Mancando il testo, manca alla musica strumentale un supporto formale preesistente alla composizione (che in buona misura ne predetermina l’assetto stilistico), e manca anche un pretesto espressivo o rappresentativo definito. […] Più che in ogni altra forma di produzione musicale coeva, nella musica strumentale la configurazione formale d’un brano è concepita dinamicamente: la forma musicale – d’una fantasia, d’una toccata, d’un capriccio, etc. – si costruisce e consuma man mano che essa procede. Sulla ricerca di simmetrie e corrispondenze, equivalenze ed equilibri tra le varie sezioni che compongono una composizione (tutte cose che all’ascolto risultano spesso assai meno percepibili che non alla lettura) prevale il procedimento discorsivo, l’organizzazione dello scorrimento del tempo in stadi di variabile densità e tensione, l’orientazione del moto che percorre il brano attraverso fasi accelerazione, rallentamento, stabilità, inerzia (Lorenzo Bianconi).

L’estrema ricchezza e varietà di generi, forme e soluzioni compositive che caratterizza la musica strumentale fra Cinque e Seicento trova un compendio ideale nel concerto ideato da Andrea Inghisciano e Ignazio Maria Schifani, nel quale, al suono dell’organo, si aggiunge il timbro dolcissimo del cornetto, così vicino a quello di una voce umana da rendere lo strumento capace di raddoppiare o addirittura sostituire – nella polifonia – la parte del soprano. Alcuni degli autori proposti sono ovviamente assai noti, come Pierluigi da Palestrina, Claudio Monteverdi o Girolamo Frescobaldi. In questi casi – con l’eccezione della Quinta Toccata, pubblicata in intavolatura nel 1637 – le opere proposte si dispongono come bilico tra generi diversi, essendo pagine strumentali che derivano o discendono a precedenti composizioni vocali: basti pensare al Recercar sopra “Sáncta Maria” (1635) o alle Canzoni dette “la Bernardina” e “la Lucchesina”, entrambe del 1628 e intese come «variazioni di un’aria, di una melodia data, perlopiù di origine popolare o comunque di pubblico dominio» (Bianconi); oppure alla ripresa di celebri madrigali palestriniani, Vestiva i colli… e Io son ferito, ahi lasso…, riproposti in due versioni “passeggiate” (ossia variate) dallo stesso Andrea Inghisciano e dal frate francescano Giovanni Maria Bovicelli (Assisi XVI sec.). Autori come Cima, Roncaglia, Salvatore, Strozzi e Storace, per quanto assai meno familiari al grande pubblico, testimoniano anch’essi la pluralità di atteggiamenti compositivi che segna il passaggio verso il primo barocco, delineando singolari percorsi dalla musica sacra, all’invenzione strumentale e al melodramma. d.o.     
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Domenica 8 novembre
Duomo di Monreale, ore 21

Maria Candela Scalabrini soprano 

Oh Hyun Jung mezzosoprano
Massimo Lombardi tenore 

Antonio Masotti basso
Coro Ars Cantica

Orchestra Sinfonica Siciliana
Marco Berrini direttore
Antonio Vivaldi
(Venezia 1678 - Vienna 1741)
Gloria in re maggiore Rv. 589

per soli, coro e orchestra
1. Gloria in excelsis Deo

2. Et in terra pax 
3. Laudamus te 

4. Gratias agimus tibi
5. Propter magnam gloriam 

6. Domine Deus Rex cœlesti
7. Domine Fili unigenite 

8. Domine Deus
9. Qui tollis peccata mundi 

10. Qui sedes ad dexteram Patris 
11. Quoniam tu solus sanctus 

12. Cum Sancto Spiritu

Johann Sebastian Bach
(Eisenach 1685 - Lipsia 1750)
Magnificat in re maggiore BWV 243

per soli, coro e orchestra
1. Magnificat 
2. Et exultavit spiritus meus 
3. Quia respexit humilitatem
4. Omnes generationes
5. Quia fecit mihi magna

6. Et misericordia 
7. Fecit potentiam

8. Deposuit potentes de sede

9. Esurientes implevit bonis

10. Suscepit Israel 

11. Sicut locus est

12. Gloria Patri
I testi di Laura Pierantoni e di Alberto Basso

 sono tratti dai programmi di sala dell’Accademia 

di Santa Cecilia,  Auditorium di via della Conciliazione, 

del 18 maggio 2002 e del 15 ottobre 1994.
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Nel 1713 Francesco Gasparini, “maestro di coro” all’Ospedale della Pietà di Venezia, ottiene licenza di assentarsi temporaneamente dalla città per tornare a Roma a occuparsi di «premurosi affari della sua casa». Vivaldi, a quel tempo, opera va già alla Pietà come “maestro di strumenti” con l’incarico di insegnare il violino e la viola alle “putte” [ossia alle ragazze accolte nell’istituto  che «nascoste alla vista del pubblico da una fitta grata, (…) ogni domenica o giorno festivo facevano sfoggio della propria abilità»]. Fra i due incarichi vi era una sostanziale differenza: infatti mentre il “maestro di strumenti” aveva soprattutto responsabilità di ordine didattico e non era tenuto a scrivere musica, il “maestro di coro” doveva soddisfare anche impegni di ordine artistico-compositivo. Qunando Gasparini, poco tempo dopo, comunicherà la sua intenzione di non ritornare più in laguna, i Governatori decideranno di affidare a Vivaldi l’incarico di provvedere alla composizione di musiche liturgiche e di Concerti. Tale circostanza definitivamente ufficializzata nel 1716, quando il “Prete rosso” ottiene il titolo di “maestro dei concerti” con il compito di scrivere appositamente per le soliste e l’orchestra della Pietà. A quell’anno risalgono dunque il Concerto in do maggiore Rv. 172, l’oratorio Juditha triunphans… Rv. 644, l’opera seriea Arsila regina di Ponto Rv. 700 e il Gloria in re maggiore Rv. 589, il cui autografo è custodito presso il fondo Foa-Giordano della Biblioteca Nazionale di Torino.

Il Gloria è una delle pagine più avvincenti del musicista veneziano: l’organico prevede soprano, contralto, coro a quattro parti, oboe, tromba, archi e basso continuo. Il testo è organizzato in 12 sezioni che si alternano in una straordinaria varietà di forme, di ritmi, di tonalità e di organico: brani solistici nello stile dell’aria, strumenti concertanti, cori omofonici, contrappunti, ritornelli nello stile del Concerto. L’unitaria coerenza del lavoro viene garantita dalla ripresa, nel penultimo movimento, del tema iniziale, che conferisce all’opera una sorta di struttura circolare: il coro “Quoniam tu solus sanctus” è infatti una sintesi del materiale utilizzato nel “Gloria in excelsis Deo” e ha il compito di introdurre la solenne fuga conclusiva “Cum Sanctu Spiritu”. Sembra tuttavia che quest’ultimo brano non sia in realtà un’opera di Vivaldi, bensì una sezione di Gloria scritta da Giovanni Maria Ruggieri nel 1708 e solo ricopiata dal compositore veneziano (Laura Pierantoni).

Il testo del Magnificat o Canticum Mariæ (Luca 1, 46-55) consiste nella risposta data dalle Vergine Maria a Elisabetta quando quest’ultima, accogliendola in casa di Zaccaria, aveva salutato in lei la Madre del Signore. […]. Secondo i regolamenti vigenti a Lipsia nel XVIII secolo, il canto del Magnificat secondo il testo latino era consentito solamente in determinate e ben precise circostanze: nei primi due giorni delle tre principali festività dell’anno liturgico (Natale, Pasqua e Pentecoste) e nelle celebrazioni liturgiche delle altre grandi festività contemplate dagli ordinamenti ecclesiastici: il Capodanno, l’Epifania, l’Ascensione, la Domenica della Trinità, le feste di San Giovanni Battista (24 giugno) e di San Michele (patrono di Lipsia, 29 settembre) e le tre grandi feste mariane della Purificazione (2 febbraio), dell’Annunciazione (25 marzo) e della Visitazione (2 luglio).

Sappiano con sicurezza che Bach compose un certo, ma imprecisato, numero di Magnificat: di quella produzione non rimane purtroppo che un’unica composizione, pervenuta in due versioni (in mi bemolle maggiore BWV 243a e in re maggiore BWV 243), che risalgono tuttavia a tempi diversi. La prima è del 1723 e fu presentata nel Natale di quell’anno; la seconda risale invece agli anni 1732-33 e fu eseguita probabilmente il 2 luglio 1733 (festa della Visitazione). 

Il brano d’apertura – “Magnificat anima mea Dominum” – ha carattere giubilante, con introduzione e conclusione strumentali. Segue un’aria per soprano (“Et esultavi spiritus meus”) accompagnata dai soli archi e incalzata da una seconda aria (“Quia respexit humilitatem”), con oboe obbligato: uno splendido Adagio troncato sull’ultima parola, dicent, per cedere il passo al tumultuoso “Omnes generationes”. […] Chiudono la composizione due interventi del coro: uno sostenuto dal basso continuo (“Sic locus est”) e trattato in stile di fuga; l’altro (“Gloria Patri”) a piena orchestra, con un mirabile disegno a terzine ascendenti e discendenti (Alberto Basso).  


