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Johannes Ramharter

Zwei Monumente aus der Zeit Erzbischof Guidobalds
Zu den Skulpturen der Domfassade und des Residenzbrunnens in Salzburg

Mit grofier Erleichterung wurde am 10. Au-
gust 1650 in Salzburg mit einem groflen Te-
deum das Ende des 30jihrigen europiischen
Krieges begangen. Das Land selbst war zwar
durch das Geschick seines Fiirsten, Erzbi-
schof Paris von Lodron, von Truppenbewe-
gungen ausgespart, der Kriegslirm war frei-
lich dem Nordteil des Fiirstentums bedroh-
lich nahe gekommen. So war es nicht ver-
wunderlich, daf in den 30er und 40er Jahren
niemand gréflere Summen in Bauten inve-
stiert hatte. Nach der Weihe des Salzburger
Domes am 25. September 1628 kamen selbst
die Bauarbeiten an diesem aufwendigen Pro-
jekt weitgehend zum Erliegen; die Aufgaben
der Landesdefension, die von Erzbischof Pa-
ris zielstrebig betrieben wurden, banden ei-
nen Grofiteil der Mittel des Landes.
Nachdem sich aber die Lage deutlich beru-
higt hatte, konnte man an die Vollendung
der Merropolitankirche denken. Eineinhalb
Jahre vor seinem Tod am 16. Mirz 1652 stif-
tete Erzbischof Paris 40.000 Gulden, damit
die Kirche ,zu gebiirenter volkomentlicher
perfection gebracht und insbesonderheit die
thiirn und facciata véllig auf und volfiihrt
werden mechten®. Die Vollendung dieses
Projekts sollte der Erzbischof freilich nicht
mehr etleben, eine Miinzprigung seines
Nachfolgers Guidobald aus den Jahren 1654/
55, die die Domfassade mit der iiberdimen-
sionalen Wiedergabe der Giebelskulpturen
zeigr, wird allgemein als Indiz fiir die Fertig-
stellung der Ausstattung in diesen Jahren
herangezogen.
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1974 hat sich Franz Fuhrmann in der Fest-
schrift zum 1200jihrigen Bestehen des Salz-
burger Domes mit der gestalterischen Pro-
blematik des Solari-Domes umfassender be-
schiftigt. In besonderer Weise verwies der
Autor dabei auf die Bedeutung der Propor-
tionen als kompositionelles Mittel, eine Art
des Bauens, die in der Nachfolge Albertis
wohl dem Denken der Renaissance entspre-
chen konnte, in ihrer strengen Schlichtheit
um die Mitte des 17. Jahrhunderts antiquiert
wirken mufite. Letztlich konnte aber das
Bauwerk, dessen Konzeption im Grunde
noch aus dem vorigen Jahrhundert stammee,
kaum den Vorstellungen des neuen Fiirsterz-
bischofs Guidobald geniigen, hatte dieser
doch in seinen Studienjahren am Collegium
Germanicum in Rom die Fiille des von
Gianlorenzo Bernini geprigten Hochbarock
kennengelernt.

Hahnl und Hiller gingen in ihrer Arbeit zu
diesem Thema (1) in diesem Sinn auch da-
von aus, dafy die Domfassade zunichst ohne
jeden Skulpturenschmuck geplant war. Sie
vertreten dabei die Ansicht, daff die Einfii-
gung der Skulpturen Kennzeichen des An-
schlusses ,an die allgemeine sdilistische Ent-
wicklung, zu deren Symptomen nicht zuletzt
das Auftreten [...] aus dem Mauerverband
geldster Skulpturen innerhalb der Fassade
zihlt®, wiire. ,,Beispiele zeigen vor allem die
etwa gleichzeitig entstehenden Bauten Bor-
rominis und Rainaldis. Nicht zuletzt aber
diirften hier die mit einer vor der Fassade der
Peterskirche durchlaufenden Balustrade ver-

sehenen Kolonnaden Berninis als mafSgeb-
liches Vorbild in Frage kommen.*

Wenn auch der grundsitzlichen Feststellung
recht gegeben werden muf$, miifSte aber des-
senungeachtet auch zwischen den Aposteln
auf der Balustrade, die tatsichlich seltsam ex-
poniert postiert sind und in diesem Sinn
nacheriglich aufgesetzt wirken, und der Gie-
belbekrénung unterschieden werden; es ist
hiebei nimlich an den erstmalig von Richard
Kurt Donin erdrterten Zusammenhang zwi-
schen der Salzburger Architektur und der Ve-
nedigs zu erinnern (2), der auch in der Ge-
staltung der Fassade durch den Lombarden
Solari wieder zum Tragen kommt. In diesem
Sinne ist es schon fiir Fassadenentwiirfe An-
drea Palladios charakteristisch, dafl der Gie-
belabschluff von einer Dreizahl an Figuren
bekrént wird, deren mittlere in betonter Ru-
hestellung, die dufleren in Bewegung zum
Zentrum komponiert werden. Dieses System
wird danach auch an Kirchenbauten des 17.
Jahrhunderts weiter verfolgt, so beispielswei-
se an der Fassade der Kirche S. Salvatore in
Venedig von 1663 oder S. Moise von 1668,
also annihernd zeitgleich mit dem Salzbur-
ger Dom. : I
An Ansichten der Fassade aus der Bauzeit hat
sich neben dem bekannten Portrait Erzbi-
schof Marcus Sitticus’ von 1618, das die Fas-
sade bis zum ersten Geschof zeigt, noch eine
von Adolf Hahnl und Stefan Hiller publi-
zierte Ansicht des Stiftes St. Peter von 1655
erhalten, die im Hintergrund den unvollen-
deten Dom zeigt, wobei man freilich keiner-




lei Statuen erkennen kann. Im Gegensatz da-
zu sind aber sowohl die Skulpturen des Gie-
bels als auch die Apostel des Hauptgeschos-
ses, ja sogar die beiden Skulpturen der Lan-
despatrone an der Treppe auf einem mit HH
bezeichneten Aufriff wiedergegeben, der der
erwihnten Stiftung Erzbischof Paris’ beiliegt
(Abb. in: OKT 9, 1912, S. 14).

Obgleich nun diese Zeichnung sogar im Text
explizit als ,beyligentes modell oder abriss®
bezeichnet wird, bezweifeln die beiden ge-
nannten Autoren diese Identitit mit Hinweis
auf die geringe zeichnerische Qualitit, die sie
fiir die Ausfithrung durch einen Architekten
ungeeignet mache. Der Riff gibt in der Tat
einige Ritsel auf, da nicht nur die Proportio-
nen nicht mic der derzeitigen Fassade iiber-
einstimmen, die Skulpturen sind iiberdies
nur sehr kursorisch wiedergegeben, letztlich
sind auch kleinere Derails wie die Gestaltung
der Treppe nicht mit dem bestehenden Bau-
werk iibereinstimmend. Die Signatur wird —
wohl zu Recht — mit H[ans] H[asenerl] auf-
geldst, einem Steinmetzmeister, der spiter
noch fiir die Fassade von Maria Plain verant-
wortlich sein sollte.

Solange freilich nichts Gegenteiliges zu be-
weisen ist, bleibt der Hinweis des Stiftungs-

textes bestehen, die Zeichnung diente in die-

sem Sinn ja der Wiedergabe der Intentionen
des Stifters und nicht den Bediirfnissen der
Dombauwerkstatt. Nicht zuletze trige das
Blatt den gleichen Vermerk auf der Riickseite
wie andere Schriftstiicke des Aktes.

Véllig unklar ist aufgrund des Mangels archi-
valischer Unterlagen auch die Meisterfrage.
Schon ein erster Blick lif3t deutlich werden,
daf} keine der in den 50er Jahren in Salzburg
vitigen Werkstitten einer derartigen Arbeit
fihig war. Allzu krafl erscheint der Unter-
schied zwischen den — offenbar in den glei-
chen Jahren — aufgestellten Skulpturen der
heiligen Rupert und Virgil am Eingang, die
in ihrer steifen, blockhaften Gravitit ganz ty-
pisch fiir den Stil der Waldburger-Nachfolge
sind, zu den bewegten Pathosfiguren der Ba-
lustrade und des Giebels. Somit scheiden die
in dlteren Publikationen genannten Bildhau-
er Pernegger aus stilistischen, Weissenkirch-
ner oder gar Mandl aus zeitlichen Griinden
von vornherein aus.

Wenig iiberzeugen vermag auch Hahnls
Theorie einer Zuschreibung an den Nachfol-
ger des Dombaumeisters Solari, Giovanni
Antonio Dario, der sich wie sein Vorginger
auch als Bildhauer bezeichnet. Neben der
Tatsache, dafl keine derartige Arbeit seiner
Hand nachweisbar ist, rit auch eine an entle-
gener Stelle auffindbare Aktennotiz  aus
Berchtesgaden von 1661 zu Vorsicht, in die
Hans Pernegger in einem Antrag um Beriick-
sichtigung bei der Vergabe des neu zu errich-
tenden Hochaltars in Berchtesgaden einige
Ausfille gegen Dario als vermeintlichen Kon-
kurrenten in diesem Projekt einbaut (3).
Derartige Angriffe wiren gegen den Meister
der eben fertiggestellten Domfassade wohl
kaum zielfiihrend gewesen.

(1) Habnl, AdolfiHillex, Stefan: Beobachtungen
zur Domfassade, in: Salzburger Museumsblis-
ter XXXV Nr. 2, Salgburg 1974, 1 ff.

(2) Donin, Richard Kurt: Vincenzo Scamozzi
und der Einfluff Venedigs auf die Salzburger
Architeletur, Innsbruck — Wien 1948.

(3) .Daff der welsche Anthoni alhie in Salz-
burg sich umb solche arbeit auch starckh be-
wirbt und selbige an sich zubringen vermaint,
habe ich mit efwas verwunderung vernommen
miissen, zemahl er dergleichen arbeit nie ma-
chen hbelffen, vil weniger vonselbsten verfert-
tgt . . . zudem er nur ain stainmez und in der
bildhauerey nie gelehrt.” Brief Hans Perneggers
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an den Dechant von Berchtesgaden vom 7. Ok-
tober 1661, Stiftsarchiv Berchresgaden.

(4) Pretzell, Lothar: Salzburger Barockplastik,
Berlin 1935, 19.

Abb. auf Seite 240: Derail einer Zeichnung ei-
nes unbekannten Kiinstlers mit der Ansicht der
Stadt Salzburg wm 1643 (mit den noch nicht
ausgebauten Tiirmen des Doms) im Salzburger
Museum Carolino  Augusteum (vgl. Franz
Fubrmann, Salzburg in alten Ansichten — Die
Stadt, Salzburg 1963, Tafel 9a). .

Abb. oben: Die Westfassade des Salzburger

Dows.
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Ausgehend von den eher trockenen Skulptu-
ren, die fiir die erste Jahrhunderthilfte fiir
Salzburg charakteristisch waren, ist Pretzells
Begeisterung fiir die Giebelfiguren leicht ver-
stindlich, der meint, ,die Fassadenfiguren
dagegen miissen als ganz hervorragende Wer-
le bezeichnet werden [...]. Wie sich die
Form als Ausdruckstriger trotz stilistischer
Ahnlichkeiten bei anderem Inhalt indert,
zeigt die Figur des Elias, die gegeniiber der
des Moses auf einem Sockel am FEnde des
siidlichen Giebelschenkels steht. Einzelhei-
ten wie die Behandlung der Haare, der Bohr-
lécher am Bart, der tiitenformigen Endigun-
gen des Gewandes auf der Brust, der krifti-
gen, iiber das Bein laufenden Faltenstege, der
schachtelhalmartig gebildeten Finger und
anderes iiberzeugen uns, daf$ wir es mit dem-
selben Meister zu tun haben. Wie stark ha-
ben sich jedoch alle Formen, die beim Salva-
tor in der ruhigen Verschmelzung von Kér-
per und Gewand sprachen, zu einer erregte-
ren Sprache verdichtet! Der Kérper biege sich
in der Hiifte, die rechte Hand weist auf den
Erloser, die Gewandmassen sprudeln férm-
lich in dicken Strihnen hervor, der birtige
Kopf ist herumgerissen, und prophetisch blik-
ken die Augen zur Hohe des Salvators® (4).
Fine nihere stilistische Betrachtung fithrt da-
bei wieder nach Venedig. So ist im Aufbau
der Propheten der Domfassade eine auffilli-
ge Drehung der Figur von frontaler Schrite-
stellung um 90 Grad zur Mitte hin charakre-
ristisch. Eine dem Elias (rechts oben) unge-
mein hnliche Skulptur befindet sich in Ve-
nedig am Seminario Patriarcale (rechts un-
ten); zwar stammt diese von der Hand Ora-
zio Marinalis (1643-1720) und ist somit zu-
mindest dreiffig Jahre jiinger (5), die Ver-
wandtschaft reicht aber bis hin zu Details der
Gesichtsbildung. Wenn die venezianische Ar-
beit das Spiel von Licht und Schatten viel
stirker in die Komposition einbezicht, wih-
rend die weiche Draperic in Salzburg klein-
teiliger und seichter angelegt ist, so zeigt sich
darin nur der auch archivalisch festgestellte
zeitliche  Unterschied. Dessenungeachtet
scheint eine Verbindung nahezuliegen, wenn
auch das venezianische Beispiel einen be-
deutsamen Schrite einer malerischen Skulp-
turenauffassung im Sinne des Hochbarock
niher ist.

Dieser bei aller Weichheit der Modellierung
stark reliefhaften Detailgliederung entspricht
auch die ornamentale Gestaltung des Bartes
des Moses (links oben), die in ihrer Verliebt-
heit in ondulierende Einzelstrihnen ihr Vor-
bild in Jacopo Sansovinos Neptun im Do-
genpalast von 1554 nur allzu deutlich erken-
nen lilt. Aus dem Gesagten erscheint es so-
mit fast sicher, daf} der unbekannte Meister
in Venedig zu suchen ist. Bei dieser Suche
lassen den Forscher die Archivalien weitge-
hend im Stich. Denn obgleich eine Reihe
von Namen im Zusammenhang mit den
Stuck- und Bildhauerarbeiten am Salzburger
Dom bekannt sind, bleibt der Anteil der je-
weiligen Meister im Dunlkel.
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(5) Die Skulpturen schmiickten wrspriinglich
den Altar der Kirche Sta. Maria delle Vergini,

‘die sich in der Nihe von S. Pietro in Castello

befand. Von dieser 1844 bis 1869 abgebroche-
nen Kirche kamen sie auf ihren jetzigen Auf
stellungsort (vel. Zorzi, Alvise: Venezia scom-
parsa, 365, sowie Lorenzetti, Giulio: Venezia e
il suo estuario, 535).

(6) Vegl. Cavarocchi, Franco: Kiinstler aus dem
Valle Intelvi in Salzburg und Osterreich, in:
Mitteilungen der Gesellschaft fiir Salzburger
Landeskunde 119, 1979, 281 jJ.

(7) Denkbar wire, daf§ die vier Skulpturen fiir
die urspriingliche Domfassade gedacht waren
und beim Baustopp 1628 im Hofbauamt lie-
gengeblicben waren. Bei Wiederaufnahme des
Baus waren sie offenbar Erzbischof Guidobald
U ANIGUIETE.

(8) Martin, Franz: Der Meister des Residenz-
brunnens? In: MGSLK LXXX, Salzburg 1940,
205 ff Der etwas mysteridsen Gestalt dieses
Meister Tommaso konnte Cavarocchi (Anm. 6)
weitere Facetten hinzufiigen, indem er nach-
wies, daff Giovanni Antonio Dario in erster
Ehe mit Francesca, der Schwester des Tommaso
Garno Allio, verbeirater war, wodurch die Ver-
bindung des Genannten mit dem Hofbanamt
weiter unterstrichen wird.

(9) In diesem Sinn finden wir in den Skulptu-
ren Jakob Gerolds fiir den Tamsweger Hochal-
tar von 1659 einen ersten kompositorischen
Widerhall der Domfassade. Niheres dazu in:
Rambarter, Johannes: Zwischen Manierismus
und Barock (in Vorbereitung).

(10) Tietze-Conrad, Erika: Des Bildhauerge-
sellen Franz Ferdinand Ertinger Reisebeschrei-
bung durch Osterreich und Deutschland (=
Quellenschriften zur Kunstgeschichte, Bd. 14),
Wien — Leipzig 1907, 24.

(11) Boeckler brachte in seinem oben zitierten
Werk idiberdies auch eine erste Abbildung des
Brunnens, den er als den ,schinsten und grisse-
sten in Teutschland”™ bezeichnete, freilich obne
uns den Kiinstler zu nennen.

Die Abbildungen auf Seite 242 oben und Seite
243 zeigen die Skulpturen am Giebel, die Ab-
bildungen auf Seite 244 und 245 die Evangeli-
stenfiguren im Hauptgeschof¢ der Salzburger
Domfassade nach alten Aufnabmen, die wib-
rend der vom Mai 1899 bis November 1904
stattgefundenen Restaurierung von Franz Loh-
ninges, dem 2. Bauleiter der k. k. Dombanlei-
tung, angefertigt wurden.

Abb. Seite 242 unten rechts: Orazio Marinali,
HI. Lukas (?) vom Seminario Patriarcale in Ve-
nedig.

Abb. auf Seite 242 unten linsk: HI. Lukas von
der Westfassade der Wallfabriskirche Maria
Plain bei Salzburg, um 1620.

Solari zog fiir die Ausstattungsarbeiten nach
der andernorts zu beobachtenden Art comas-
kischer Werkstitten in erster Linie Verwand-
te und Landsleute aus der niheren Umge-
bung heran. Andrea, Antonio und Domeni-
co Orsolini sowie Giovanni Battista Rava
stammten in diesem Sinn aus der Umgebung
von Solaris Geburtsort Verna (6).

Letzelich ist auch iiberhaupt nicht gesagt,
dall die genannten Skulpturen 1654 geschaf-
fen wurden, vielmehr kénnten sie auch be-
reits aus der Zeit vor der Domweihe 1628
stammen, in diesem Sinne quasi bedingt
durch den Baustopp in der Dombauwerk-
statt bis zu ihrer endgiiltigen Verwendung
zwischengelagert gewesen sein. Daf} derarti-
ges nicht auszuschlieffen ist, zeigen vier
Evangelistenskulpturen an der Fassade von
Maria Plain, die, befinden sie sich nicht in
einem Ensemble von 1672, niemand ans

Ende des 17. Jahrhunderts datieren wiirde
(Abb. S. 242). Ein Vergleich mit Arbeiten

_ Hans Waldburgers, wie die Justitia von 1616,

legt nimlich eine Datierung um 1620 nahe.
Hier wie dort findet man die gleiche spréde
Auffassung von Figur und Draperie, selbst
Details der Behandlung wie die ,Biigelfalce®
am Schenkel oder die kleinlockige Haarge-
staltung mit dem charakrteristischen Schopf
iiber der Stirn lif3t kaum Zweifel daran, dafé
die vier Evangelisten der Waldburger-Werk-
statt entstammen (7). In diesem Sinn zeigt
auch der Madonnentondo tiber dem Haupt-
portal der Wallfahrtskirche einen wesentlich
fliissigeren Duktus. Ohne allzuweit zu spe-
kulieren, wire auch hier ein Zusammenhang
mit der Domausstattung zumindest denkbar.
Dieses Thema findet sich ja nicht nur in die
Fassadengestaltung.  einbezogen, Nischen-
skulpturen wie in Maria Plain entsprechen
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auch der renaissancehaft tafelartig gestalteten
Domfassade, in der die Apostelfiguren ein
wenig Fremdkérper geblieben sind.

Ein Indiz darauf, daf} schon im zweiten Jahr-
zehnt des 17. Jahrhunderts an den Skulptu-
renschmuck zumindest gedacht war, geben
die Hofstaatslisten, in denen lediglich in die-
sen Jahren Hofbildhauer aufgefiihre sind, be-
merkenswerterweise sogar zwei an der Zahl.
Das muf nicht lediglich in dem gleichlau-
fenden Projekt der Gartengestaltung von
Hellbrunn  seine  Begriindung  finden.
Schliefilich war der Dombau 1618 bereits bis
ans Dach gedichen, niemand konnte die fol-
gende Unterbrechung vorhersehen. An gesi-
cherten Arbeiten dieser Meister stehen uns
vor allem die Skulpturen des Hellbrunner
Schlofigartens zur Verfiigung, an denen die
beiden Bildhauer Hieronymo Preosto und
Bernardo Zanini fithrend beteiligt waren.
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Entziechen sich die Skulpturen der Fassade
schon allein durch ihren Aufstellungsort
einer niheren Betrachtung, so ist sicherlich
Hahnl recht zu geben, wenn er meint, die
Figuren sowohl des Giebels als auch des
Hauptgeschosses stammen von einer Hand.
Das Kompositionsprinzip ist in allen Fillen
gleich. Stark reliefhaft auf eine Bildebene be-
zogen, werden Duktus und Haltung der Fi-
gur in einheitlichem, harmonischem Bogen
gefiithrt, der mit Vorliebe an der linken Seite
zentriert ist. Ein allfilliger Unterschied mag
vielleicht nur darin gesehen werden, daf} die
einzelnen Falten bei den Giebelskulpturen
noch stirker in sich gedellt sind, wie ja tiber-
haupt den drei Plastiken der Transfiguration
eine stirkere graphische Detailgestaltung ei-
gen ist. Folgt man diesem eher altertiimli-
chen Zug, so ginge die Entwicklung vom
stirker linearen Moses zu der Skulptur des

Elias, wihrend der Salvator mit seinen ver-

stirkt tiefenriumlichen Tendenzen- den
Ubergang zu den Evangelistenskulpturen bil-
det. Indiz ist in diesem Sinn das Verhiltnis
von Mantel und Untergewand, denn wih-
rend beim Moses der Mantel noch eine mit
dem Untergewand wenig befriedigend ver-
bundene Riickwand ausbildet, bilder er beim
Elias bereits die elegante Schleife um Hiifte
der Figur, deren Zug bei der Draperie des
Salvators noch stirker verdeutlicht und ver-
einheitlicht ist. ‘

Die genannte Entwicklung wird nunmehr
von der Skulptur des Matthius (Abb. auf
Seite 244 rechts) aufgenommen, der
Schwung des Mantelendes wird noch durch
eine nunmehr auch riumliche Drehung
der Figur weitergeleitet, so daf} cin Fast spira-
lenartiger Zug — vom Sockel bis zum Kopf —
die urspriinglich orthogonale Ausrichtung




der Skulptur ins Riumliche iibersetzt.
In den fraglichen Jahren finden sich in den
umfangreichen Rechnungen des Stiftes St.
Peter Ehrengeschenke fiir zwei Bildhauer, ei-
nen namens Andrea anlifilich seiner Riick-
reise nach Italien 1657, vielleicht Andrea
Bertoletti, Solaris Neffe, sowie 1659 einen
Signor Tommaso da Garona, in dem Franz
Martin den Meister des Residenzbrunnens
erkennen wollte (8).

Zu iiberlegen, wer von beiden diese Haupt-
werke der Kunst in Salzburg geschaffen ha-
ben mag, ist so lange véllig miifig, als
keinem von beiden eine Arbeit gesichert zu-
geschrieben werden kann. Die Riickreise der
Meister, versehen mit den besten Wiinschen
des Abtes von St. Peter, lif8t aber daran den-
ken, daf! spitestens 1659 die Skulpturen an
Ort und Stelle waren, withrend die genannte
Miinze von 1654 die Inangriffnahme des

Projektes markieren diirfte (9). Aus der Zeit
der Vollendung der Domfassade miissen
auch die beiden Skulpturen der heiligen Ru-
pert und Virgil stammen, die vor dem Dom-
eingang aufgestellt sind. Fiir viel Verwirrung
hat hier eine Nachricht des Bildhauergesellen
Franz Ferdinand Ertinger gesorgt, der etwa
30 Jahre nach der Aufrichtung berichter, die-
se Skulpturen stammten von dem Bildhauer
Melchior Barthel (10). Da beide Skulpturen
aber keinerlei Verwandtschaft zu Arbeiten
dieses Meisters erkennen lassen, kam Martin
auf die originelle Idee, die Nachricht als
Horfehler zu verstehen und die Skulpturen
»Barthel” (Bartholomius) Opstal zuzuschrei-
ben, der ab 1660, aus Rom kommend, eine
immer stirkere Position in Salzburg zu erlan-
gen begann.

Schwer zu erkliren bleibt, abgesehen von der
Tatsache, dafl Opstal erst nachweislich 1662

aus Rom nach Berchtesgaden kommt, die
Frage, wie Ertinger dann auf den Namen des
doch nicht so prominenten Sachsen kam.
Wiire es nicht umgekehrt naheliegender, daf?
Melchior Barthel tatsichlich Skulpturen in
Salzburg hinterlassen hat, wenn auch nicht
an den unverkennbar an Salzburger Traditio-
nen anschliefenden Bischofsskulpruren.
Dem stilistischen Vergleich nach diirfren die
beiden Bischéfe kaum von der Hand Opstals
stammen, man vergleiche beide nur mit sei-
nen diirren, wenig monumentalen Arbeiten
in Berchtesgaden und St. Peter. Der block-
haft wuchtige Stil der Landespatrone ist
demgegeniiber geradezu charakteristisch fiir
Arbeiten des fiihrenden Salzburger Bildhau-
ers dieser Jahre, Jakob Gerold. Ob aber seine
Nennung in den Ausfolgungslisten fiir Mar-
mor in diesen Jahren mit diesen Arbeiten zu-
sammenhingt, mufl freilich offen bleiben.
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Auch das zweite bedeutende Werk der Stein-
skulptur des 17. Jahrhunderts in Salzburg
verursacht nimlich einiges Kopfzerbrechen.
Erzbischof Paris’ Nachfolger Guidobald hat-
te eine ausgesprochene Vorliebe fiir ,die éddle
Bau und Wasserkunst®, wie es in dem dem
Erzbischof 1664 gewidmeten Buch Georg
Andreas Boecklers ,Architectura Curiosa
Nova® in der Widmung heiflt (11). Aus die-
sem Grund begannen bereits zwei Jahre nach
dessen Wahl, 1654, die Bauarbeiten fiir die
Wasserleitung zum Residenzbrunnen, der
Aufbau wurde 1658 bis 1661 fertiggestellt
(12) (Abb. S. 248).

Die Grundkonzeption des Brunnens kénnte
sehr gut vom Erzbischof selbst stammen,
hatte er doch durch seine Verbindungen
nach Rom offenbar Kenntnis von dem 1648
bis 1651 errichteten Brunnen Berninis auf
der Piazza Navona erhalten, dessen Gestal-
tung, wie Nitsche zu Recht erkannte (13),
Grundlage des Residenzbrunnens wurde.
Kern beider Brunnen ist ein Felssockel (Abb.
S. 246), in gewissem Sinn also kiinstliche
Natur, an dessen Basis sich in Rom allerlei
Tiere, Atcribute der dargestellten vier Stro-
me, tummeln. Hier findet sich auch das stei-
gende Pferd, einprigsamstes Element des
Salzburger Brunnens, als Symbol des Flusses
Donau und damit Europas wieder.
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Allerdings stand dem Salzburger Erzbischof
kein Obelisk als Bekrénung zur Verfiigung,
so dafl der Aufsatz einem anderen Werk Ber-
ninis entlehnt wurde, dem Brunnen auf der
Piazza Barberini, der bereits 1637 errichtet
worden war. Dabei wurden der Sockel aus
ineinander verschlungenen Delphinen sowie
der Muschel blasende Triton fast wortlich
iibernommen.

Suchte somit der Brunnen zwar Anregungen
des rémischen Hochbarock zu verarbeiten,
so ist der Brunnen selbst in seiner additiven
Art der glanzvolle Abschluf manieristischer
Brunnenbaukunst Giambolognas oder Ad-
riaen de Vries’. Es ist somit nicht ausge-
schlossen, dafl der Entwerfer des Brunnens
seine rémischen Vorbilder gar nicht aus eige-
ner Anschauung gekannt hat.

Die Komposition weist im engeren Sinn kei-
ne Schauseite auf, die einzige Orientierung
bietet der Triton, der in diesem Sinn auch ei-
nen gewissen Stilbruch darstellt. Sonst ist ein
letztes Mal dem Ideal der Figura serpentinata
in ihrer Allansichtigkeit gehuldigt. Bezeich-
nendes Detail dafiir ist die Abinderung
der Brunnenschale des rémischen Trito-
nenbrunnens, die in Salzburg nicht aus
zwei  Muscheln gebildet wird, sondern
rund ist.

Dem genannten Prinzip der Verbindung von

Kegel und Spirale folgend, sind die vier
Pferde, wie die Ziersockel eines Tafelaufsat-
zes auf die vier Seiten verteilt, eine Verklam-
merung mirt der Strukeur des Platzes, der die
vierpafiformige Gestaltung des Beckens ent-
spricht. Der Brunnen ist eine derart situa-
tionsgebundene Lésung, dafl sich nur zwei
diirre Kopien im oberésterreichischen Raum
(14) finden, er aber im groffen ohne Nach-
folge bleiben mufite (15).

Der Residenzbrunnen stellt somit die ge-
gliickte Verbindung neuerer barocker Kom-
position mit den hergebrachten Motiven dar.
Seepferde tragen schon Ammannatis Nep-
tunbrunnen in Florenz von 1565, auch die
Delphine sind fester Bestandteil zoomorpher
Wasserarchitekrur®. Besonders auffillig sind
die Atlanten, die nicht etwa stehend versu-
chen, ihre Last emporzudriicken, sondern in-
einander verschlungen in extremer Schritt-
stellung rund um die Brunnenschale fithren.
Diese Atlanten kénnten die in der Haltung
dhnlichen Figuren der Fontana delle Tarta-
rughe Taddeo Landinis von 1585 auf der Pi-
azza Maffei (Abb. S. 246) zum Vorbild ha-
ben. Es ist in diesem Sinn auch verstindlich,
dafl dieses ausgefallene Motiv bei den er-
wihnten Nachahmungen des Residenzbrun-
nens im Sinne einer stirkeren Frontalitit ge-
mindert wurde.




Abb. auf Seite 247 links: Taddeo Landini, Fon-
tana delle Tartarughe, 1585.

Abb. auf Seite 247 rechts: Detail aus dem Vier-
Strime-Brunnen des Gianlorenzo Bernini,
Rom.

Abb. rechts: Detail vom Salzburger Residenz-
brunnen.

Abb. anf Seite 248: ,fons Salisburgensis“— Der
Salzburger Residenzbrunnen, Kupferstich von
LPanl Seel (vgl. Franz Fubrmann, Salzburg
in alten Ansichten — Die Stadt, Salzburg
1963, Tafel 17).

(12) Der Bildhauergeselle Franz Ferdinand Er-
tinger, der 1682 bis 1690 in Salzburg weilte,
bringt in seinem Reisetagebuch eine Kriminal-
geschichte, die sich bei der Errichtung des
Brunnens zugetragen haben soll. Der Brunnen,
50 erzihlt der Bildhauergeselle, stamme von ei-
nem italienischen Kiinstler, der die unglanbli-
che Summe von 27.000 Gulden in einem
Wechselbrief dafiir erhalten haben soll. Mit die-
sem habe er sich nach Vollendung auf den
Heimweg gemacht und sei von seinem besten
Freund eine Tagereise von Salzburg entfernt er-
mordet worden. Die Geschichte, so phantastisch
sie klingt, bestitigt die Vermutung, daf§ ein aus-
wirtiger (comaskischer?) Kiinstler den Brunnen
geschaffen hat, der nach [Fertigstellung des
Brunnens nach allgemein geiibtem Brauch der

stindig zwischen Oberitalien und Aufivagsort
pendelnden Kiinstler die Stadt wieder verlassen
hat. Wire der Meister ortsansdssig gewesen,
hitte sich die Legende kaum bilden lassen.

(13) Nitsche, Peter: Studien zur monumentalen
Steinplastik in Salzburg von etwa 1650 bis er-
wa 1710, Berlin 1963. Geplant war offenbar
auch die Méglichkeit einer Uberflutung des Re-
sidenzplatzes, was aber, bedingt durch techni-
sche Probleme, nicht verwirklicht wurde.

(14) Freie, aber bei weitem nicht so qualitiit-
volle Nachahmungen finden sich in Waldbau-
sen (jetzt Prilaturbof in Melk) sowie in Linz.
(15) s ist in dem Sinne ja auffallend, daff die
beiden erwiibmten Nachahmungen des Salzbur-
ger Residenzbrunnens aus dem Umbkreis des
Giovanni Battista Spazzio stammen, der wie

die genannten Tommaso Garona, Giovanni
Antonio Dario und nicht zuletzt Santino Sola-
7i aus der Gegend des Como-Sees stammt. Die
engen nachweisbaren Verwandtschaftsverhilt-
nisse legen hier die Vermutung nabe, dafs hier
auch ein arbeizsmifliger Zusammenhang zu se-
hen ist. Der Residenzbrunnen entspricht somit
in einem besonderen Maf§ dem Stilwollen gera-
de dieser manieristisch geschulten oberitalieni-
schen Bildhauer. Wieweit Spazzios Arbeit ih-
rerseits mit ihrer stirkeren Frontalitit vorbild-
haft wurde fiir Brunnenwerke wie den Brun-
nen im zweiten Hof der Prager Burg, den
Francesco della Torre und Hieronymus Kohl
1686 schufen, bzw den Brunnen auf dem
Stadtplatz von Budweis von Joseph Dietrich,
bediirfle niiherer Untersuchung.
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