Accademia San Felice

1. AUGUST Oratorio de’ Vanchetoni, Firenze
2. AUGUST Fanghetto, Imperia
18. AUGUST Moneglia, La Spezia
29. AUGUST Wuppertal
1. SEPTEMBER St. Andreas Kirche, KéIn
2. SEPTEMBER Altenberg, Wetzlar
3. SEPTEMBER Affoltern am Albis, Ziirich

"NIGRA SUM SED FORMOSA"
DER MARIENKULT ZWISCHEN KLOSTERLICHEM UND HOFISCHEM LEBEN

"Secundis Vesperis in Festis B.M. Virginis per annum" Aus dem Antiphonale Monasticum
"Cantigas de Santa Maria" del Rey de Castilla y Leon Alfonso X "El Sabio" (13. Jahrhundert)

ENSEMBLE SAN FELICE
Leitung Federico Bardazzi



PROGRAMM

In principio Horarum "Deus, in adjutorium meum intende"fonus solemnis
CANTIGA CCLXX "Todos con alegria cantand"[nstrumental

Esta ¢ de loor de Santa Maria.
Das st das Lob der Heiligen Maria

CANTIGA CCCI "Macar faz Santa Maria miragres d' una natura"
Como Santa Maria livrou unu escudeiro que tijan preso en Carron.

Wie die heilige Maria einen Knappen, der in- Carrion gefangen war, befreite.
CANTIGA CCLXXIII "A Madre de Deus que este do mundo lum' e espello”
Esta é como Santa Maria deu fios a unu ome bono pera coser a savana do seu altar,
Dies ist die Geschichte, wie die Heilige Maria einem guten Mann zwei Séhne zusprach, damit sie ihm
das Tuch auf seinem Altar herrichten.

1. Antiphona "Dum esset rex in accubitu suo" Psalm 109 DixitlII a

CANTIGA CCLII "Tan gran poder a ssa Madre deu"
Esta é de como Santa Maria guardou unus omes que non moressen deiuso dun gran
monte de arena que lles caeu desuso.
Das ist die Geschichte, wie die Heilige Maria einige Minner vor dem Tode bewahrte, als ein grofler
Sandberg sie unter sich begrub.

2. Antiphona "Laeva ejus sub capite meo" Psalm 112 Laudate pueri IV A*

< CANTIGA CCVLI "Parade mentes ora"

Esta é como un menyo que era esposado con huna menynna caeu de cima duna
muit’ alta pena en fondo, e quebrou per todo o corpo e morreu. E sa madre comego-o
de pedir a santa Maria, e deu-llo viv’ e sano, e ontr’ o mogo e sa esposa meteron-ss en

orden.

Diese Geschichte handelt davon, wie ein junger Mann, der im Begriff stand, ein junges Midchen zu

heiraten, vom  Gipfel eines hohen Berges fiel, wobei er sich am ganzen Korper wverletzte und dann starb.
Seine Mutter flehte dann die Heilige Maria an, und jene erweckte ihn wieder zum Leben und machte ihn

gesund, und der junge Mann und seine Braut machten ein Geliibde.

BAYATI fiir Ud und Daf

3. Antiphona "Nigra sum sed formosa" Psalm 121 Laetatus sum III b
CANTIGA CCLXXII "Maravillosos miragres Santa Maria mostrar"

Como Santa Maria fez en San Johan de Leteran en Roma que se mudasse huna sa

omagen da una parede da ygreja na outra. (Wie die Heilige Maria es anstellte, daf

thre Erscheinung in S. Giovanni im Lateran in Rom wvon einer Wand zur anderen
wechselte.

MUNEIRA DE LA GALICIA Instrumental

CANTO DE BEIRA - BAIXA "Sio Joio"



4. Antiphona "Speciosa facta es" Psalm 126 Nisi Dominus IV A*

CANTIGA CCCXXVI"A Santa Maria muito 1I'¢ greu"
Como Santa Maria de Tudia prendeu os ladrones gue lle furtaron as colmenas.

(&

Wie die Heilige Maria von Turdia die Diebe gefangen naii, die die Bienenstocke ausranbten.

Capitulum "Ab initio et ante saecula"
Responsorium breve "Ave Maria gratia plena” in tono solemni
Hymnus "Ave Maris Stella" fonus in solemnitatibus [

CANTIGA CCXLVII "Assi como Jhesocristo fez veer o cego nado'" Instrumental
Como una menyna naceu cega, e a cabo de X anos levaron a a Santa Maria de Salas, e
deu-lle logo seu lume Santa Maria.

Wie ein Mddchen blind geboren und mit zehn Jahren zur Heiligen Maria von Salas gebracht wurde, die

. thr sofort das Augenlicht wverlieh.

Versiculum "Dignare me, laudare te" in fono solemni

Antiphona ad Magnificat "Beatam me dicent omnes generationes" Magnificat
VIII G*, mediatio solemnis

CANTIGA CCCX "Mutto per dev' a Reynna dos ceos seer loada de nos"
De loor de Santa Maria.
Uber das Lob der Santa Maria

In fine Horarum "Kyrie eleison”
Oratio dominica "Pater noster”, "Concede nos famulos tuos”tonus  solemnis

Benedicamus Dominoin Festis B.M.V.

GESANG:
Roberto Bolelli
Raffaella Ceccarelli
Lucia Focardi
Eleonora Tassinari
Barbara Zanichelli

INSTRUMENTALENSEMBLE
Adele Bardazzi Gotische Harfe
Federico Bardazzi Diverse Fiedeln
Marco Di Manno Floten
Giangiacomo Pinardi Gittern, Setar, Daf
Eleonora Tassinari Drehleier
Fabio Tricomi Flote mit Einhandtrommel,
gotische Harfe, Ud, Fiedel, Tamburin, Zarb

Die Instrumentalpartien zu den “Cantigas de Santa Maria”
wurden von Fabio Tricomi eingerichtet



Federico Bardazzi hat eine vielseitige musikalische Ausbildung genossen; er studierte Violoncello bei
André Navarra in Siena und Paris, Kammermusik bei Piero Farulli und dem Borodin Quartett,
Komposition bei Carlo Prosperi und Roberto Becheri, musikalische Analyse bei Romano Pezzati,
gregorianischen Choral bei Nino Albarosa, Basso continuo bei Andrew Lawrence King, Chorleitung bei
Roberto Gabbiani und Peter Phillips und Orchesterleitung an der Accademia Chigiana bei Myung Whun
Chung.

Mit seinem Vokal und Instrumentalensemble, dem Ensemble San Felice, pflegt Federico Bardazzi ein
vorwiegend religiéses Repertoire vom Mittelalter bis zur zeitgenéssischen Musik, wobei
Bachinterpretationen fiir Jahre im Brennpunkt standen. Als weiterer Schwerpunkt ist seine intensive
Beschiftigung mit der Musik des 17. Jahrhunderts anzusehen: Bej zahlreichen Festivals in Italien und
Buropa présentierte er mit dem Ensemble San Felice bedeutende, aber selten aufgefiihrte Werke von
Marco da Gagliano, Giovanni Gabrieli, Giacomo Carissimi, Girolamo Frescobaldi, Claudio Monteverdj,
Dietrich Buxtehude, Jerénimo de Carrién und Francois Couperin.

Dariiberhinaus ist Federico Bardazzi fiir seine zahlreichen Urauffithrungen zeitgendssischer
Kompositionen bekannt. Auffiihrungen mit Werken vom Mittelalter bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts
leitet er in der Regel in Anlehnung an die Musizierpraxis dieser Jahrhunderte, wihrend er seine
Instrumente, die Fidel, die Viola da gamba oder das Violoncello barocco spielt.

Einen besonderen Publikumserfolg erzielte er mit einer neuen Rekonstruktion der unvollendeten Teile des
Requiems von Mozart auf einer seiner jiingsten Italientourneen. Mit einem aufsergewthnlichen Programm
von Magnificat-Vertonungen vom Mittelalter bis zum 20. Jahrhundert iiberraschte er das deutsche
Publikum auf einer Tournee, die von der Européischen Union unterstiitzt wurde. Ebenso tberzeugte er auf
dem Festival dei due Mondi und auf seiner Deutschlandtournee im Dezember 1999 mit "El cant de la
Sybil.la", sybillinischen Gesiéingen aus dem iberischen Mittelalter.

1991 griindete Federico Bardazzi die Accademia San Felice mit Sitz in Florenz und London, mitder er im
vergangenen Juli nicht zum ersten Mal das "Festival Internazionale delle Orchestre Giovanili Europee"
(Internationales Festival der europdischen Jugendorchester) organisierte. In diesem Jahr kamen iiber 60
Konzerte in der Toscana, in Umbrien und dem Veneto zustande, bei denen die beachtliche Zahl von
insgesammt 900 Instrumentalisten aus ganz Europa und Nordamerika mitwirkte.

Die Accademia San Felice ist dariiberhinaus fiir ihre groflen didaktischen Aktivititen bekannt, vor allem
fiir die von der eigenen Musikschule alljahrlich organisierten Kurse.

Unter den (D-Einspielungen des Ensemble San Felice unter der Leitung von Federico Bardazzi sind die H-
Moll Messe sowie die Motetten BWV 225-230 von Johann Sebastian Bach, die beide bei Planet Sound in
Florenz erschienen, und die Welterstaufnahme der "Messa sopra l'aria di Fiorenza" von Girolamo
Frescobaldi zu empfehlen, die in Zusammenarbeit mit “L'Opera di Santa Maria del Fiore" aus Florenz
entstand und bei Bongiovanni in Bologna herauskam. Federico Bardazzi hat am Conservatorio Vincenzo
Bellini in Palermo eine Klasse fiir Streichensemble und Kammermusik.

Unser besonderer Dank gilt Herrn Professor Dr. Nino Albarosa fiir die wertvolle Zusammenarbeit, und
Frau Dr. Silvia Brunori fiir ihre linguistische Beratung



DER MARIENKULT IM KLOSTERLICHEN LEBEN

Die religidse Gesangstradition des Mittelalters und vor allem der gregorianische Choral bezieht seine
Uberzeugungskraft aus der perfekten Vereinigung des "Textes” mit der "Musik” beim Vollzug der
Liturgie. Am Anfang ist es die Preghiera (das Gebet) als spezifische liturgische Handlung und mit ihr
der Propriumstext, die das Heiligste verkiindigen. Der Gebetsvortrag gewinnt musikalische Qualititen,
wobei sich die Musik den Erfordernissen der Liturgie und des Textes beugt, sich ihnen in Form und Stil
anpasst und gerade dadurch ihre Aussagekraft neu belebt, bis das religiose Empfinden einen Héhepunkt
erreicht. Das Repertoire der gregorianischen Gesinge, das durch die beiden wichtigsten liturgischen
Handlungen der christlichen Liturgie, die Messe und das Offizium unterschieden ist, erlebte seinen
Hohepunkt in der karolingischen Ara, der Zeit vom Ende des 8. bis zur Mitte des 9. Jahrhunderts. Eines
der unzweifelhaft faszinierendsten Merkmale dieser Gesangstradition ist die Rhythmik, bei der die
Interpretation im Unterschied zu derjenigen der Monodie in den Nationalsprachen, der auch die Cantigas
zugehoren, nicht auf subjektiven und mehr oder weniger glaubwiirdigen Hypothesen basiert. Dies ist das
Resultat einer langen Forschungsarbeit, die bereits gegen Ende des 19. Jahrhunderts von den Ménchen aus
Solesmes begonnen wurde, und die uns erlaubt, den spezifischen Rhythmus der Neumennotation, wie sie
uns in den ltesten Manuskripten iiberliefert sind, zu entziffern. Dabei ist Eugéne Cardine ein wesentlicher
Beitrag zur Klarung der Lektionszeichen zu verdanken, jene Zeichen, die die Art und Weise der
Textinterpretation vorschreiben. Als Grundlage der rhythmischen Interpretation ist dabei nicht etwa ein
feststehendes Taktsystem, sondern der Text an sich anzusehen, der sein Profil gerade durch die Vielfalt
der rhythmischen Abschattierungen gewinnt, die die den Silben eigene Betonung vorgibt. Gerade diese
grofie Variabilitat im rhythmischen Ausdruck ist einer der interessantesten Aspekte des "klassischen”
gregorianischen Chorals, aber auch einer der schwierigsten, was einerseits die gesangliche Ausfiihrung
und andererseits das Verstindnis der Zuhorer betrifft. Denn gerade sie stellt unser heutiges Ohr, das seit
Jahrhunderten fast ausschlieflich an die Relationen unseres Takisystems gewohnt ist, dessen
rthythmische Werte immer von der feststehenden MaBeinheit der Taktes ableitbar sind, auf die Probe.
Dieses rhythmische Fundament wird, wobei die Stimmen perfekt verschmelzen, von weiten melodischen
Bogen unterschiedlich phrasiert, was technisch durch den Wechsel von gebundenen Partien und dem
Atemholen realisiert wird. Auf diese Weise schweben die Stimmen leicht von einem Ruhepunkt zum
anderen und zeichnen Akzente von bemerkenswerter Intensitit in Dynamik und Ausdruck.

Teile des gregorianische Offizium, die in diesem Konzert in der urspriinglichen und heute uniiblichen
Anordnung einige Cantigas flankieren, die aus der bislang unedierten Sammlung der Cantigas des Alfons
des Zehnten "des Weisen” stammen, enthilt in Folge fast vollstindig die liturgischen Texte und
Melodien, die bis heute im monastischen (klosterlichen) Ritus zu den zweiten Vespern anlaBlich der
Feste der "Beata Vergine" wihrend des Kirchenjahres gesungen werden. Das tagliche Gebet der
christlichen Gemeinde, das auf die Matutin, die Laudi, die Stundengebete, Vesper und Complet verteilt
sind, basieren hauptsachlich auf den Melodien der Psalmen und biblischen Cantica. Vor und nach jeder
dieser Melodien erklingt eine kurze Antiphon im syllabischen Stil, bei dem jede Textsilbe auf einen Ton
gesungen wird, wie zum Beispiel: Antiphon "Dum esset rex” mit Psalm 109, Antiphon "Laeva eius" mit
Psalm 112, Antiphon “Nigra sum sed formosa” mit Psalm 121, Antiphon "Speciosa facta es” mit Psalm
126, und die Antiphon zum Magnificat "Beata me dicent..."” Ein wichtiges Merkmal des Psalmengesanges
ist, dafi zunachst jede der Vershilften der Psalmen als auch der biblischen Cantica mithilfe
feststehender melodischer Formeln angestimmt, "intoniert” und dann der verbleibende Text auf einem
einzigen Ton, dem Psalmton oder Tenor rezitiert wird, der wiederum entsprechend der Modalitat
(Klangvorstellung und Tonvorrat) der dazugehdrigen Antiphon ausgewiahlt wird. Interessante
Beobachtungen zur Modalitit lassen sich bei den Antiphonae "Laeva eius” und "Speciosa facta es”
machen. Die erste steht in Klangvorstellung und Tonvorrat dem byzantinischen Oktoechos nahe und
enthdlt eine modale Modulation, wihrend die zweite gemeinsam mit der Antiphon "Nigra sum sed
formosa” und der "ad Magnificat Beata me dicent” dem urspriinglichen und klassischen Repertoire des
Offiziums entspricht. Diese Antiphonen sind auch in einem berithmten St. Gallener Manuskript
(Stiftsbibliothek 390-391), dem Antiphonar des Hartker aus dem 10. / 11. Jahrhundert bezeugt, in dem
die Melodien in "adiastematischer Notation", aufgezeichnet sind. Dies ist eine Neumenschrift, die noch
keine Tonh6hen angibt und vergleichbar mit einem musikalischen Stenogramm dem Sénger lediglich als
Erinnerungshilfe dient. Aus der karolingischen Epoche stammt auch der Hymnus "Ave maris stella”,
dessen Text wie der aller Hymnen metrisch verfafit ist. Bekanntlicherweise liegt die Schénheit der
Hymnenkompositionen, die freilich auchzum festen Bestandteil der Liturgie gehéren, vor allem in ihrer
weitrdumigen melodischen Gestalt, die auch den Stimmumfang miteinschlieft, und die gerade auch die
spezifisch rhythmischen Vorgaben des Textes musikalisch beantwortet. Schwieriger ist es, das Alter der
Melodien zu bestimmen, die aus dem Antiphonale Monasticum (Tournai 1934) stammen und "Secundis



Vespris in Festis Beatae Mariae Virginis” im Laufe des Kirchenjahres bis heute gesungen werden. Diese
Schwierigkeit darf nicht verwundern, denn sie hat ihre Wurzeln in der Geschichte des Marienkultes. Dije
Anbetung der Maria begegnet schon in den ersten Jahrhunderten des abendlindischen Christentums, ihre
Waurzeln fithren jedoch in den christlichen Orient, wo man die Marienverehrung bereits gegen Ende des 4.
Jahrhunderts nachweisen kann. Im christlichen Orient wie auch im christlichen Abendland gilt seit dem
Konzil von Ephesus aus dem Jahre 431 die einheitliche Bezeichnung "Madre di Dio" fiir die Muttergottes.
Seitdem werden Kirchen gebaut, die der Muttergottes geweiht sind, Marienbildnisse in den liturgischen
Gebrauch iibernommen (man denke nur andie byzantinische Kunst des 6. Jahrhunderts und an die weite
Verbreitung der Ikonen), Inschriften ihres Namens auf Dekreten und Formularen verwendet und
schlieBlich auch der Zyklus der Feste zu ihren Ehren im Kirchenjahr gefeiert. Die Geschichte der
marianischen Feste in der Liturgie ist von ihrem Beginn an vor allem deshalb ziemlich verwickelt, weil
die verschiedenen christlichen Riten, wie der byzantinische, der romische, der gallikanische und
mozarabische um nur die wichtigsten zu nennen relativ vielfdltige Unterschiede und umgekehrt auch
vergleichbare Zusammenhénge aufweisen. Dazu kommt noch, dafl der Marienkult in seiner Entwicklung
vor allem im Mittelalter und der Moderne im Spannungsfeld einerseits zwischen dem Einfallsreichtum
der volksnahen Frommigkeit und andererseits der dogmatischen Definition mit liturgischen Konsequenzen
in der Kirche angesiedelt ist. Man denke nur dabei an die Feierlichkeiten zu Mariae Himmelfahrt, die
am 15. August heute noch begangen werden. Jene sind tief verwurzelt in einer der altesten Feierlichkeiten

der Papst Sergius, der syrischer Herkunft war, in Rom ein, wo dann die Geburt der Sancta Maria, die

Gedichtnisfeierlichkeiten nicht mehr nur zu ihrem Tod, sondern auch zu ihrer Auferstehung gepflegt
wurden.

Stefania Vitale

DER MARIENKULT AM HOFE DES KONIGS VON KASTILIEN

Spanische und praziser ausgediickt, kastilische Musik ist heutzutage noch so gut wie unbekannt. Die
"Cantigas de Santa Maria" del Rey de Castilla y Rey Leon Alfonso X "El Sabio”, die in diesem
Programm vorgestellt werden, stammen aus einem der wenigen und bedeutensten Quellen, die uns einen
Eindruck vermitteln, wie der Marienkult am Hofe des Kénigs Alfonso X "Des Weisen" gepflegt wurde.
Diese Tradition ist in drei Manuskripten iiberliefert, von denen eines in Madrid (Biblioteca dell'Escorial,
"Codice des los Musicos"), eines in Toledo (Biblioteca Municipal) und das wichtigste in der Biblioteca
Nazionale in Florenz liegt. Der vom Ensemble San Felice herangezogene Florentiner Codex ist gerade
deshalb von iiberragender Bedeutung, weil in ihm zu jeder Cantiga, sechs oder mitunter auch zwolf
Vignetten enthalten sind, auf denen die Geschichte, von der der Liedtext handelt, abgebildet ist. Bei den

es auch in vergleichbaren Codices der Fall ist, stammen sie wohl aus der Feder der Gelehrten im Umkreis
des Konigs. Dabei ist es nicht anzunehmen, aber auch nicht grundsitzlich auszuschliefien, daf Konig
Alfons X " Der Weise", auf dessen Geheif die Sammlung zusammengetragen wurde, nicht den einen oder
anderen Text selbst schrieb. Ein in der Konsequenz gerade fiir die Musik der Cantigas interessanter
Gesichtspunkt ist, da8 als Alfonso X Teile der iberischen Halbinsel fiir das Christentum zuriickgewann,

hebraischen und christlichen Welt wurde. Er scharte Musiker an seinem Hofe, die nicht nur aus einer,
sondern aus allen dieser drei Kulturkreise stammten. Und so ist es nicht verwunderlich, daf bei einigen
Cantigas der Einfluf wichtiger Elemente der arabischen Musik durchaus deutlich spiirbar ist.
Beispielsweise wird in manchen Stiicken der arabische Modus "maqam bayati" eingesetzt, der fiir unsere
Horerfahrung am besten an der Vielzahl der Mikrointervalle erkennbar ist.



Will man sich niaher mit der Notation der Cantigas beschiftigen, so sollte man den Codex aus der
Biblioteca “Escorial” heranziehen, der einige Liicken abdeckt, die die florentiner Handschrift enthalt.
Die Notation in diesen Codices ist diastematisch, was besagt, dal die Tonhéhen eindeutig erkennbar

rhythmischen Entzifferung der Ligaturen ist freilich die Tatsache, daf Text und Musik in dieser Zeit
grundsitzlich eine sehr enge Verbindung eingehen. Der rhythmische Verlauf der Melodien mug sich
notwendigerweise auch am Versthythmus des literarischen Textes, in diesem Fall dem “zajal”
orientieren, der charakteristisch fiir die hofische Lyrik in der arabisch - andalusischen Tradition ist.

Miniaturen im "Codice de los musicos” aus Escorial geben uns die Auffiihrungspraxis wichtige Auskunft,
welche Instrumente am Hofe von Kénig Alfonso X gebraucht wurden. Die Musiker des Kkastilischen Konigs
sind dort mit ihrer beachtlichen Zahl von Instrumenten abgebildet, wobei Details sehr gut zu erkennen
sind. So hat die gotische Harfe beispielweise 24, und wie wir aus anderen Quellen wissen, diatonisch
gestimmte Saiten. Die fiinfsaitigen Fiedeln sind in zwej verschiedenen Stimmungen gebrauchlich in d
oder g, wobei die einzelnen Saiten dann in a-d-d-a-d" oder in d-g-g-d'-g' gestimmt werden. Die Spannung
auf der Bogenbehaarung, die zumi Streichen notig ist, muf man mit dem Daumendruck herstellen, Die
Blockfl6ten sind uns noch am ehesten vertraut: Sopram'ng inﬁc", Soprano in ¢’ und Contralto in £, Die Elote,_
—die gemeinsam mit der Einhandfrommel von einem einzigen Musiker gespielt wird, hat anders als die
herkémmlichen Blockflten nur drei Lécher. Hochinteressant ist fiir uns die Drehleier, die aus einem

Ubersetzung Dr. Christiane Gaspar
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