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«Theaterstyl» und «Kirchenstyl»

Zur Kontrafakturpraxis in den kirchenmusikalischen Zentren
der Innerschweiz

GABRIELLA HANKE KNAUS (Bern)

«Es ist eine iible und gar nicht taugende Gewohnheit unserer Zeiten,
dass man den Theaterstyl so stark in die Kirche, sowohl im Figural als
Choralgesange eingefiihret hat. Der Theaterstyl hat an sich allemal sei-
ne Verdienste, nur aber in die Kirche gehort er so wenig als der Kir-
chenstyl sich auf der Schaubiihne schicket».! Was der Fuldaer Benedik-
tinerkonventuale P Odo Staab 1779 in seiner Schrift Anweisung zum
einstimmigen Choralgesange, aus der Lehre der besten Meistern anpran-
gerte, gehort heute zu den herausragenden Schitzen in den Musika-
lienbestdnden der kirchenmusikalischen Zentren der Innerschweiz:
Es ist die musikalische Praxis der Kontrafaktur, die sich nicht nur im
stiddeutschen-osterreichischen Raum und somit in den grossen katho-
lischen Gebieten Mitteleuropas grosser Beliebtheit erfreute, sondern
ebenso in den Benediktinerklostern der Innerschweiz, den Benediktiner-
abteien von Einsiedeln und Engelberg, dem mit ihnen musikgeschicht-
lich «verwandten» Chorherrenstift St. Michael in Beromiinster und der
Benediktinerinnen-Abtei St. Andreas in Sarnen. Die Verbreitung des
«Theaterstyls» im Repertoire der kirchlichen Zentren der Innerschweiz,
die das Stundengebet pflegten und bis heute pflegen, ist ein liturgi-
sches und musikgeschichtliches Phdnomen, das bis heute einer vertief-
ten wissenschaftlichen Auseinandersetzung harrt. Sie setzt eine umfas-
sende Quellendokumentation voraus, die nur fiir den Bestand des
Chorherrenstifts St. Michael Beromiinster bisher erreicht wurde. Fiir
die Bestdnde aus Einsiedeln, Engelberg und Sarnen ist diese Dokumen-
tation noch zu leisten, bzw. die Dokumentation aus den 70er Jahren
des letzten Jahrhunderts ist den neuesten dokumentarischen und wis-
senschaftlichen Erfassungskriterien anzugleichen. In den nachfolgenden
Uberlegungen zur Kontrafakturpraxis bilden die unlingst erschlossenen

1 P Odo Staab (OSB), Anweisung zum einstimmigen Choralgesange, aus der Lehre
der besten Meistern, Fulda, 1779, S. 9.
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Quellen die Grundlage fiir neue Fragestellungen, die den bisherigen
Forschungsstand ergédnzen.

So kann heute die Einschidtzung von Nicole Schwindt-Gross von
1988, die in ihrer Studie Parodie um 1800% anmerkt, dass von einer
«Quellenlage» nur mit Einschrdnkungen zu sprechen ist, relativiert
werden. Der Nachweis, dass in den genannten Innerschweizer Zentren
ein Fiille von Opernarien fiir kirchenmusikalische Zwecke, insbesondere
fiir Teile des Proprium missae und fiir das Offizium verwendet wurden
und dass diese Tradition bis in die 60er Jahre des 19. Jahrhunderts
gepflegt wurde, ist erbracht; er ldsst sich an einem Beispiel verdeutli-
chen: Die bisherige Dokumentation der Contrafacta der Musikbiblio-
thek der Benediktinerinnen-Abtei St. Andreas Sarnen im Rahmen des
Répertoire International des Sources Musicales weist fiir den Hand-
schriftenbestand 16 Kontrafakturen aus. Die Rekonstruktion der Musik-
bibliothek 20073 brachte jedoch 74 Kontrafakturen zu Tage, die in Kiir-
ze in der Dokumentation von RISM Eingang finden werden. Als «work
in progress» wird RISM mit grosser Wahrscheinlichkeit dazu beitragen,
dass die Zahl von 74 nachweisbaren Kontrafakturen nicht fiir alle Zei-
ten Giiltigkeit besitzt.

Die Kenntnis des umfangreichen Korpus der Contrafacta aus dem
Chorherrenstift St. Michael in Beromiinster* und der bereits identifi-
zierten Werke aus der Musikbibliothek des Klosters Einsiedeln korrigie-
ren das Bild, Kontrafakturen seien lediglich das Produkt einer eiligst
angefertigten Umarbeitung von Arien, Duetten und Ensembles aus der
Oper —die Oper als Ausgangpunkt fiir eine arbeitsokonomische «Schnell-

2 Nicole Schwindt-Gross, «Parodie um 1800», in: Die Musikforschung 41/1988,
S. 16-45.

3  Die Musikbibliothek der Benediktinerinnen-Abtei St. Andreas Sarnen wurde im
Sommer 2005 vollstandig tiberflutet. Dank professioneller Rettungsmassnahmen
konnte der Bestand gerettet werden; er wird nun sowohl bibliographisch wie
auch konservatorisch aufgearbeitet. Die Rekonstruktion der Musikbibliothek und
die Zuordnung bisher unbekannter Contrafacta ist durch den Vergleich mit doku-
mentierten Parallelquellen aus den anderen Innerschweizer Musikzentren aber
auch aus dem siiddeutsch-osterreichischen Raum moglich geworden.

4  In der Musikbibliothek des Stifts St. Michael in Beromiinster (CH-BM) sind 40
nachgewiesene Kontrafakturen tberliefert, in der Musikbibliothek des Klosters
Einsiedeln (CH-E) bisher deren 17. Diese Zahl entspricht mit grosser Wahrschein-
lichkeit nicht der eigentlichen Uberlieferung: Die Zahl der Contrafacta in der
Musikbibliothek des Klosters diirfte um ein Mehrfaches grosser sein. Die spérlich
anmutende Dokumentation ist in erster Linie die Folge nicht ausreichend defi-
nierter Erfassungsrichtlinien zu Contrafacta in der friitheren Quellendokumenta-
tion.
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produktion», der jegliche kiinstlerische Qualitdt von vornherein abge-
sprochen wird. Die dsthetischen und qualitativen Kriterien sind viel-
schichtiger und die Grenzen zwischen unbeholfener, dilettantischer Um-
arbeitung und kreativer Umformung zu einem eigenstdndigen,
kiinstlerisch vollgiiltigen Werk, wie sie durch die Eigenbearbeitungen
von Johann Sebastian Bach mustergiiltig reprédsentiert werden, sind
fliessender. Obwohl das Offizium des Benediktinerordens vorab an Fest-
tagen eine Vielzahl festlicher liturgischer Vokalwerke erfordert und mit
diesem Bediirfnis dem «Theaterstyl in der Kirche» den Boden bereitet,
ist nicht die Quantitdt moglicher Vorlagen, sondern die Qualitat des
einzelnen Werkes massgeblich, das umgeformt wird. Die Kontrafaktu-
ren der Werke von Johann Christian Bach in der Einsiedler Musikbibli-
othek zeigen dies exemplarisch auf. Die 29 Kontrakfakturen gehen auf
8 kirchenmusikalische Werke zuriick, 21 Werke — Arien und Duette —
stammen aus den Opern Temistocle (14 Werke), der Serenata Endimio-
ne (4 Werke) sowie den Opern Catone in Utica, Alessandro nell’Indie
und den Einlagen zu Glucks Orfeo ed Euridice, die Johann Christian
Bach fiir die Auffiihrung der Gluck’schen Azione teatrale im King’s The-
atre in London 1770 komponierte.® Die unbestrittene Qualitdt der Musik
Johann Christian Bachs, dessen Werke die Einsiedler Monche tiber ihr
Filialkloster in Bellinzona, also stidlich der Alpen und in rdumlicher
Nihe zu Milano liegend, kennenlernten, war der entscheidende An-
trieb zur Herstellung der Kontrafaktur durch die Benediktinerkonven-
tualen von Einsiedeln, die weit iiber ein blosses Unterlegen eines geist-
lichen Textes unter eine bereits vorhandene musikalische Vorlage
hinausgeht. In der Kontrafaktur der Arie «Chi’io speri» aus der 1772 fiir
Mannheim komponierten Oper Temistocle zum Psalm fiir die feierliche
Vesper «Beatus vir qui timet Dominum» (Psalm 112) («Wohl dem Mann,
der den Herrn fiirchtet und ehrt und sich herzlich freut an seinen Gebo-
ten») benutzt der nicht bekannte klosterliche Bearbeiter die Dal-Seg-
no-Form zu einer individuellen Deutung des biblischen Textes:

5  Vgl. hierzu Peter Ross — Andreas Traub, «Die Kirchenmusik von Johann Christian
Bach im Kloster Einsiedeln», in: Fontes artis musicae 32/2 April-Juni 1985, S. 92—
102.
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Der Beginn der Doxologie «Gloria Patri et Filio» ist auch der Einsatz des
Dal-Segno, das aber nicht auf den Textanfang Bezug nimmt, sondern
auf die Psalmverse «quia in aeternum non commovebitur, in memoria
aeterna erit iustus ab auditione mala» und somit musikalisch unzwei-
deutig den Segen des gottesfiirchtigen Handels auf Erden mit der nach-
maligen himmlischen Erhebung («Paratum cor ejus sperare in Domino
confirmatum») in Einklang bringt. Eine solche intellektuelle Umset-
zung setzte theologisches und musikalisches Wissen voraus und wider-
spricht der Vorstellung einer eiligst angefertigten Bearbeitung einer
Opernarie fiir den kirchlichen Gebrauch. Darauf deutet auch die Quel-
leniiberlieferung hin, in welcher die im Querformat iiberlieferten In-
strumentalstimmen aus der Hand eines Schreibers wohl zum urspriing-
lichen Notenmaterial gehoren. Die Kontrafaktur im Hochformat aus
der Hand des Bearbeiters ist ohne Korrekturen und Fehler niederge-
schrieben und somit das Resultat eines reflektierten Umformungspro-
zesses, der mit der Kontrafaktur eine Neuschopfung intendierte und
den Bezug zum Original bewusst in den Hintergrund riickte. Die Tatsa-
che, dass in den Einsiedler Johann Christian Bach-Kontrafakturen samt-
liche originalen Singstimmen fehlen — eine fiir die Kontrafakturpraxis
in den innerschweizer Klgstern atypische Quellenlage® — ist ein deut-
liches Indiz fiir die Intention der Neuschopfung fiir einen kirchlichen
Ort, dessen Strukturen nicht weniger monarchistisch geprdgt waren
als der «weltliche» Ort seiner Ursprungskomposition: Die hofische Gat-
tung der Oper oder der Serenata wurde in Einsiedeln’ in der Fiirstabtei
rezipiert, einem absolutistisch-monarchistischen Umfeld und mit ausi-
benden Konventualen, die in ihrer musikalischen Kunstfertigkeit den
Vergleich mit einer weltlichen Hofkapelle nicht zu scheuen brauchten.

Interpretatorische Qualitdten herausragender Art miissen auch in
der Kapelle des Chorherrenstiftes St. Michael in Beromiinster vorhan-
den gewesen sein. Das zeigt der Druck der 1798 bei Johann Jakob
Lotter in Augsburg erschienenen XXVIII. Ariae selectissimae praeclaro-
rumvirorum [...] ad promovendum cultum divinum latinis textibus adorna-
tae — eine Sammlung von 18 erwiesenen Kontrafakturen und 10 Wer-
ken, deren Zuordnung als Kontrafakturen bisher nicht belegt werden

6  Inden Bestinden von Beromiinster und Sarnen ist die Uberlieferung der origina-
len Vokalstimmen die Regel.

7  Unter den zahlreichen Klostern der Alten Eidgenossenschaft (bis 1798) sind Ein-
siedeln und St. Gallen die einzigen Fiirstabteien. Einsiedeln hatte seit 947 das
Recht der freien Abtwahl und die Reichsunmittelbarkeit. Nachweisbar seit 1274
erhielten die Abte des Klosters Einsiedeln die Reichsfiirstenwiirde; dieser Titel
wurde ihnen erst 1803 entzogen.
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konnte.® Das Exemplar aus dem Stift Beromiinster weist so starke Ge-
brauchsspuren auf, dass Auffithrungen von Ausschnitten dieser Samm-
lung mit grosser Wahrscheinlichkeit stattgefunden haben. Der Duktus
der Vokalstimmen dieser einzigartigen Sammlung ldsst zudem unschwer

8  Der Inhalt der Sammlung und ihre Aufschliisselung:

E.

2,
3.

s

2~ Oy

11,
B2
13.
14.
19z
16.
1.7.
18.
118,

20:
251

22,

23.
24.

25

26.
27

28.

Kontrafaktur aus Wolfgang Amadeus Mozart, La clemenza di Tito («Deh per
questo istante solo» KV621/19)

Arie von Karl Ditters von Dittersdorf: «Non possum nec volo»

Fragliche Zuschreibung der Arie an Wolfgang Amadeus Mozart «Ah sponse
mi dilecte veni» KV C3.14

Kontrafaktur des Duetts «Felice chi vi mira» von Pavel Vranicky
Kontrafaktur aus Giovanni Paisiello, Amor vendicato («Ho perduto il bel sem-
biante»)

Kontrafaktur aus Ignace Pleyel, Ifigenia in Aulide, («Pia suspiria»)

Arie von Sebastiano Nasolini: «Si consistant adversum»

Moglicherweise Kontrafaktur aus Pasquale Anfossi, Artaserse («La ragion
d’un infedele»)

Arie von Gaetano Andreozzi: «Jesu dulcis memoria»

Kontrafaktur aus Vicente Martin y Soler, Larbore di Diana («Sereno raggio
di bella calma»)

Kontrafaktur aus Karl Ditters von Dittersdorf, Betrug durch Aberglauben («Ja
du hast den Sieg gesiegt»)

Kontrafaktur aus Vicente Martin y Soler, Larbore di Diana («Sento che dea
son io»)

Kontrafaktur aus Domenico Cimarosa, Il matrimonio segreto («Cara non
dubitar»)

Kontrafaktur aus Antonio Salieri, La Cifra («Sola e mesta fra tormenti»)
Motette von Eugen Pausch: «Lauda Sion»

Motette von Eugen Pausch: «In hac mensa novi regis»

Motette von Eugen Pausch: «Quod non capis»

Motette von Eugen Pausch: «Ecce panis angelorum»

Kontrafaktur der Arie von Wolfgang Amadeus Mozart «Per pieta non ricer-
cate» KV B.420

Arie von Andrea (18. Jhd.): «Caeli stellae rutilate»

Kontrafaktur aus Pavel Vranicky, Oberon Kénig der Elfen («Dem ich Hohn
gesprochen habe»)

Kontrafaktur aus Domenico Cimarosa, LOlimpiade («Superbo di me stes-
SO»)

Kontrafaktur der Arie «Si domero 'orgoglio» von Antonio Sacchini
Kontrafaktur aus Karl Ditters von Dittersdorf, Betrug durch Aberglauben («Ach
ich kenne wohl die Liebe»)

Kontrafaktur aus Vicente Martin y Soler, Una cosa rara («Ah perche formar
non lice»)

Kontrafaktur aus Vicente Martin y Soler, Una cosa rara («Pur che tu m’ami»)
Kontrafaktur aus Karl Ditters von Dittersdorf, Betrug durch Aberglauben («Lie-
be machet nur beherzt»)

Motette von Joseph Anton Laucher: «Haec templa»
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erkennen, dass nur ein bestens geschultes Sdngerensemble in der Lage
war, den «Theaterstyl in der Kirche» addquat zu interpretieren. Das
zeigt sich insbesondere in der Kontrafaktur «Coeli rores spargunt flo-
res», dessen Vorlage die Arie «Sereno raggio di bella calma» aus der
Oper Larbore di Diana von Vicente Matin y Soler (1754-1806) bildet:

5
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Die Kontrafakturen der Werke von Johann Christian Bach in der Musik-
bibliothek des Klosters Einsiedeln weisen auf die geographische Her-
kunft der in den Innerschweizer Klostern rezipierten Werke. In der
handschriftlichen Uberlieferung sind es fast ausschliesslich Werke der
italienischen Opera seria und Opera buffa, die als Arien und Duette in
verschiedener liturgischer Funktion eine neue Verwendung finden. Dies
unterscheidet die Kontrafaktur-Praxis in den Innerschweizer-Klostern
von analogen musikalischen Praktiken in den Klostern des stiddeutschen
Raumes, in denen — wie Nicole Schwindt-Gross darlegte — geistliche
Parodien von Werken Joseph Haydns und Wolfgang Amadeus Mozarts
sehr viel mehr Verbreitung fanden.? Pasquale Anfossi (1727-1797),

9  Schwindt-Gross, «Parodie um 1800», S. 25-35.
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Giovanni Paisiello (1740-1816), Antonio Salieri (1750-1825), Dome-
nico Cimarosa (1749-1801) und Baldassarre Galuppi (1706-1785) sind
in kirchenmusikalischen Zentren der Innerschweiz die am héufigsten
vorkommenden Namen italienischer Provenienz. Zu ihnen gesellen sich
Seria-Opern des in Italien, Dresden und Stockholm tédtigen Johann
Gottlieb Naumann (1741-1801).

Diese Namen stehen nicht nur fiir die geographische Herkunft der
Komponisten, sondern sie reprdsentieren auch die Bandbreite der De-
finition der Kontrafaktur als der reguldren Kontrafaktur, die das musi-
kalische Material unverdndert {ibernimmt, zur irreguldren Kontrafak-
tur, d. h. der leichten Abwandlung der rhythmischen, melodischen und
klanglichen Gestalt ohne nachhaltige Eingriffe in die kompositorische
Struktur iiber die Initialkontrafaktur, in welcher nur der Beginn der
originalen Komposition iibernommen wird bis hin zur so genannten
Grundlagenkontrafaktur, in welcher die Vorlage grundlegend neu struk-
turiert wird.!°

Reguldre Kontrafakturen sind in der bisherigen Auswertung der
dokumentierten Quellen nur in einem Beispiel'! greifbar. Der weitaus
grosste Teil der erschlossenen Quellen sind so genannte «irregulédre»
Kontrafakturen, wie beispielsweise die Arie des Timante «Sperai vicino
il lido» aus der 4. Szene des 1. Aktes des 1773 fiir das Teatro Argentina
in Rom komponierten Dramma per musica Demofoonte von Pasquale
Anfossi (1727-1797), die sich im Bestand der Musikbibliothek des Chor-
herrenstifts St. Michael in Beromiinster befindet.'? Der in den 1840er
Jahren tdtige Regens chori des Chorherrenstifts, Dominik Herzog (ge-
storben 1877), kann in seiner Bearbeitung der Dal-Segno-Arie auf das
vollstdndig tiberlieferte Original der Arie im Notenbestand des Stifts
zurtickgreifen. Er lehnt sich in seiner Bearbeitung musikalisch eng an
das Original an; Abweichungen vom originalen Notentext der Sing-
stimme sind vorab aufgrund der Unterschiede in der Silbenverteilung
zwischen dem italienischen Originaltext von Pietro Metastasio und dem
vermutlich von Herzog neu geschriebenen lateinischen Text festzuhalten:

10 Die Klassifizierung des Kontrafakturbegriffes erfolgt nach Friedrich Gennrich,
Die Kontrafaktur im Liedschaffen des Mittelalters, Langen 1965.

11 s. das Beispiel des «Duetto von Miinster».

12 Pasquale Anfossi, «No. Offert. Arr.p. D. Herzog / Aria ital. Del Sigr. Anfossi», CH-
BM, Mus Ms 3.
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Die Koloratur «fra le tempeste ancor» liberfiihrt Dominik Herzog mit
der lateinischen Textunterlegung in einen syllabischen Sprechfluss und
wandelt die Abtaktigkeit in Auftaktigkeit um. Die Affinitdt zum Meta-
stasianischen Original ist durch die zentrale Bedeutung des Begriffes
«Spes» bzw. «Spem» gegeben. Im neuen lateinischen Text kann der Recht-
schaffene auf Gottes Erhohung und auf Bestdndigkeit hoffen; in der
Opernarien ist die Hoffnung ein Trugbild fiir ein Dasein in Unsicher-
heit, versinnbildlicht im Schiffbriichigen, der das sichere Ufer nicht er-
reichte. «Tempesta» und «Fiducia» werden in demselben musikalischen
Satz dargestellt — das Sinnbild des Sturmes fiir die nicht gefestigte Exis-
tenz permutiert zur christlichen Heilserwartung und Heilserfiillung.
Auch in diesem Beispiel greift die Vorstellung einer eilig angefertigten
Bearbeitung aus arbeitsokonomischen Griinden zu kurz. Das Vorhan-
densein der originalen Singstimme scheint vielmehr als Anregung zu
einem Offertorium gedient zu haben, dessen musikalische Struktur
weitestgehend mit derjenigen des Originals tibereinstimmt, dessen text-
licher Gehalt sich davon weit entfernt hat. Der beliebige Einsatz dessel-
ben musikalischen Satzes zu kontrastierenden Texten ldsst den Werk-
begriff, wie er die dsthetischen Vorstellungen ab der Mitte des 19.
Jahrhunderts prigte, obsolet werden.!3

Eine analoge Struktur liegt auch im Duett «Prendi la destra in
pegno cara temer non dei» aus der 1773 fiir das Teatro San Benedetto

13 Die Uberlieferung des kompletten originalen Notensatzes (also mit erhaltener
originaler Singstimme) und der neu geschaffenen vokalen Bearbeitung findet
sich in den kirchenmusikalischen Zentren der Innerschweiz vorab dort, wo Oper
und Singspiel in Form des stiftseigenen Theaters auch zum musikalischen Alltag
von Klostern und Stiften gehorte. Diese Feststellung gilt nicht fiir Einsiedeln,
dessen Theatertradition erst im 19. Jahrhundert zum Blithen kam. Das Stift Be-
rominster verfiigte tiber eine filir das 18. Jahrhundert beachtliche Theaterinfra-
struktur, die es durchaus als wahrscheinlich erscheinen lédsst, dass Ausschnitte
aus Blihnenwerken im Theater zur Auffithrung kamen.
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in Venedig komponierten Opera seria Solimano von Johann Gottlieb
Naumann vor. Es gehort zum Bestand der Musikbibliothek der Bene-
diktinerinnen-Abtei St. Andreas Sarnen, wurde aber im Stift Beromiins-
ter niedergeschrieben; darauf verweist der Titel des Umschlags «Duet-
to von Miinster».!'* Die Neutextierung des Liebesduetts der mit dem
Tode bedrohten Protagonisten der Opera seria zum «Dialogus amoro-
sus» im Sinne von «Dialogus inter Christum et fidelem animam» ist
eine reguldre Kontrafaktur: Der Notentext des Duetts und derjenige
des «Dialogus amorosus» sind identisch. Der neue Text gleicht sich aber
nicht nur in seiner metrischen Gliederung vollstdndig der dramatischen
Textvorlage an, vielmehr ibernimmt er auch die Struktur der Textwie-
derholungen, wobei der unbekannte Autor der Kontrafaktur akribisch
auf eine Ubereinstimmung von Wortakzent und betonter bzw. unbe-
tonter Taktzeit achtet.
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Dem dreifachen «tenero, tenero tenero (cor)» des Originals entspricht
die dreifache Wiederholung von «Amore, amore amore» in der lateini-
schen Neudichtung, die aber im Gegensatz zum originalen Text auftak-
tig angelegt ist. Einen solchen Grad an Ubereinstimmung ist in den
bisher bekannten Quellen zur Kontrafakturpraxis in den kirchenmusi-
kalischen Zentren der Innerschweiz die Ausnahme. Der Blick auf das
vollstindige Quellenmaterial zeigt einerseits vier Vokalstimmen (Opern-
duett und Kontrafaktur), die von derselben Hand in einer schonen Rein-
schrift tiberliefert sind, wahrenddessen die Instrumentalstimmen von
einer anderen Hand schnell und fliichtig niedergeschrieben wurden;
die Schriftqualitit ldsst von der ersten Violine bis zur Violone stetig
nach:

14 [Johann Gottlieb Naumann], «Duetto von Miinster / Duetto a 2CC pro omni
tempore», CH-SAf, Mus.SAf.Ms.943.
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Die Vermutung liegt nahe, dass nicht nur die Kontrafaktur, sondern auch
die Vokalstimmen des Duetts aus der Oper nicht dem urspriinglichen Quel-
lenmaterial angehorten. Insofern ist es durchaus denkbar, dass die auf-
grund des in Sarnen {iberlieferten Materials vollzogene Definition als «re-
guldre» Kontrafaktur bei weiteren Quellenfunden korrigiert werden muss.

Mit dieser Unsicherheit ist das Beispiel einer so genannten Grund-
lagenkontrafaktur, die vollstindige Neustrukturierung der Vorlage, nicht
belastet — die Kompilation aus Wolfgang Amadeus Mozarts Le Nozze di
Figaro, die der Einsiedler Benediktinerpater Anselm Schubiger (1815-
1888) noch als junger Frater 1834 zur Vertonung der neutestament-
lichen Cantica des Magnificat herstellte. Der Anlass fiir die Bearbeitung
von Teilen aus dem vierten Akt von Wolfgang Amadeus Mozarts «Com-
media per musica tratta dal francese» ist ebenso wenig bekannt wie auch
die Vorlage, auf die sich Schubiger stiitzte. Mit grosser Wahrscheinlichkeit
war es ein Klavierauszug und nicht eine vollstdndige Partitur, denn die
Besetzung mit zwei Sopranstimmen, zwei Tenorstimmen, zwei Bassstim-
men und konzertierender Orgel stimmt mit der auf Singstimmen und
Tasteninstrument reduzierten Form der Originalbesetzung tiberein. In
der Bewahrung des musikalischen Satzes folgt Schubigers Kompilation
eng dem originalen Notentext von Mozart; Abweichungen sind primar
aufgrund der neuen Textunterlegung entstanden, die aber oftmals dem
Duktus der Vokalmelodie widerspricht. Exemplarisch zeigt sich dies bei



82 Gabriella Hanke Knaus

der Unterlegung des «Contessa perdono» mit dem Beginn der Doxologie
des Magnificats, in welcher die Auftaktigkeit des musikalischen Satzes
dem Wortakzent des «Gloria» auf der ersten Silbe widerspricht:
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Neustrukturiert ist Mozarts Vorlage insofern, als der junge Benedikti-
nerfrater weder das Handlungskontinuum des vierten Aktes von Le nozze
di Figaro beibehilt, sondern im Stile einer willkiirlichen Zusammen-
stellung folgende Teile des 4. Aktes von Mozarts Oper zu einem ver-
kiirzten fiinfteiligen Magnificat umformt:

«Magnificat anima mea Dominum. Das Ritornell des Beginns des Finales des
4. Aktes, bzw. «Prendi intanto — o ciel il conte»

Et exsultavit spiritus meus in Deo salutari meo. Das die Oper abschliessende Ensemble
Quia respexit humilitatem amcillae suae: ecce «Questo giorno di tormenti»

enim ex hoc beatam me dicent omnes generationes.

Quia fecit mihi magna qui potens est:

et sanctum nomen eius.

Esurientes implevit bonis: Arie der Marcellina: (1.Teil der Arie)
Et divites dimisit inanes. «Il capro e la capretta

Suscepit Israel puerum suum, Son sempre in amista;

Recordatus misericordiae suae. L’agnello all’agnelletta

Sicut locutus est ad patres nostros, La guerra mai non fa

Abraham et semini ejus in saecula. Le piu feroci belve

Per selve e per campagne
Lascian le lor compagne
In pace e liberta»

Gloria Patri, et Filio, et Spiritui Sancto. Finale des 4. Aktes: Il Conte: «Contessa perdono»
La Contessa: «Pit docile io sono»

Sicut erat in principio, et nunc et semper, Das die Oper abschliessende Ensemble
Et in saecula saeculorum. «Questo giorno di tormenti»
Amen»

Mit der Auswahl des Schlussensembles «Questo giorno di tormenti» fiir
die Verse «Et exsultavit spiritus meus in Deo salutari meo» und «Sicut
erat in principio, et nunc et semper» setzt Schubiger eine Klammer
zwischen Anfang und Schluss des Lobgesangs von Maria, deren visio-
ndres Gottesbild ihm aber weitestgehend verschlossen blieb. Das zeigt
sich in besonderer Weise in der Wahl des ersten Teils der Vorlagearie «Il
capro e la capretta», in welcher Marcellina einen locus amoenus be-
singt, wahrend im Magnificat-Text das wohltdtige Handeln Gottes an
Maria nunmehr in einen grosseren Kontext gestellt wird, dessen «poli-
tischer Sprengstoff» bis heute Anlass zu vielfaltigen theologischen Dis-
putationen gibt. Anselm Schubiger hatte keine Bedenken, diesen Text
einer Komposition zu unterlegen, deren originaler Text keinen Bezug
zum Gehalt seiner Textunterlegung aufweist. In seinem Verstandnis steht
Mozarts geniale Komposition im Vordergrund, die er sich fiir den Ge-
brauch in der Kirche nutzbar machte. Asthetische Qualitit im Sinne
von kompositorischer Meisterschaft und Asthetik im Sinne der Integri-
tat eines Kunstwerkes stehen in unverriickbarem Gegensatz zueinander.
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Anselm Schubiger steht somit zeitlich am Ende der Kontrafakturpraxis
in klosterlich gepragten Musikzentren der Innerschweiz und am Ende
einer historischen Entwicklung, die Kirchenmusik primér im Kontext
ihrer liturgischen Funktion und nicht im Kontext eines dsthetischen
definierten Kunstwerkes verstand.
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