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Kurt Birsak

Salzburger Musikinstrumente zur Zeit Heinrich I. E. Bibers

Sind noch Musikinstrumente erhalten, wie
sie fiir seine Musik in Salzburg verwendet
wurden? Viel zu wenig sind bisher unsere t6-
nenden Zeugen auf ihre besondere Verwen-
dung befragt worden. Dabei helfen derart ge-
zielte Untersuchungen nicht nur zu einer ge-
naueren stilistischen Zuordnung der einzel-
nen Instrumente, sondern sind auch der si-
cherste Weg zur klanglichen Rekonstruktion
der Musikwerke.

Es ist doch klar, dafl man sich mit so allge-
meinen instrumentenkundlichen Begriffen
wic ,Barockgeige® oder ,Barockbogen® der
originalen Werkgestalt nicht nihern kann.
Bibers Salzburger Kompositionen beruhten
auf ganz bestimmten instrumentalen Voraus-
setzungen, die man kennen sollte, um etwa
die Partia fiir Violen d’amore und B.c. vom
Jahre 1696 richtig zu besetzen (1).

Der Verdacht, daff es sich in diesem Sinne
um ,Biber-Instrumente® handele, ist bei
mehr erhaltenen Exemplaren gegeben, als
man vermuten wiirde. Er ist jedenfalls ange-
bracht bei Instrumenten, die zu seiner Zeit
in Salzburg gebaut wurden, bei solchen, die
anderswo fiir Salzburg und da besonders fiir
die Hofmusik hergestellt wurden, und
schlieflich bei allen, die im musikalischen
Umfeld Bibers gebraucht wurden.

Der Nachweis eines Zusammenhanges mit
Franz Biber kann somit durch die Signatur
(d. h. Zettel, Brandmarke, Gravur), durch ei-
nen schriftlichen Beleg (wie Rechnung, In-
ventar u.a.) oder durch die Tradition der
Herkunft eines Instrumentes erbracht wer-
den. Wenn mechrere dieser Fakten zusam-
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mentreffen, so wird das die Sicherheit des
Nachweises fordern.

Keines der Instrumente, die wir in der Folge
behandeln, tut uns den Gefallen, mit einem
verbiirgten Biber-Zertifikat aufzutreten, und
wir sind jeweils gezwungen, unsere Argu-
mente fiir den Zusammenhang zur Diskus-
sion zu stellen.

Zwei barocke Streichbigen

Unser erstes Beispiel handelt von zwei auser-
lesenen ,barocken® Streichbégen. Das Alcer
der beiden Bégen war nur aus Bildquellen
und historischen Berichten zu schliefen so-
wie aus Vergleichen mit anderen Bégen. Fiir
ihre ortliche Zuordnung war die Samm-
lungstradition des Salzburger Museums CA
mafigeblich, das in den frithen Jahren seines
Bestehens, seit der Mitte des vorigen Jahr-
hunderts, nur solche Instrumente in seinen
Bestand aufnahm, die mit der Salzburger
Musikkultur in Verbindung gestanden hat-
ten. Die Museumsgriinder glaubten mit ih-
rer Titigkeit ,Mozarts Vaterstadt, der Wiege
des groflen Meisters der Téne,” eine Schuld
abzustatten (2).

In diesen Pioniertagen miissen die beiden
Bégen mit irgendwelchen Streichinstrumen-
ten aus alten Chorkisten, alten sogenannten
Rumpel- oder Kraffl- und Dachkammern®
ans Museum gekommen sein, um hier gleich
wieder in einer museumseigenen Rumpel-
kammer bis auf unsere Tage zu verschwin-
den.

Aufgrund dieser Sachlage ist die Vermutung
nicht aus der Luft gegriffen, daf§ es sich um

~Biberbégen® handelt. 1977 tauchten die
beiden Stiicke bei einer Sichtung des Depot-
geriimpels auf und erregten nicht geringe
Aufmerksamkeit. Sie wurden ausfiihrlich in
»Musicologica Austriaca® (3) beschrieben,
und bald gab es eine Reihe ausgezeichneter
Kopien. Die Originale sind im sorgsam re-
staurierten Zustand in der Ausstellung des
SMCA zu sehen.

Ich mochte mich hier darauf beschrinken,
das Ergebnis der historischen Einstufung zu
wiederholen und durch einige neuere Beob-
achtungen zu erginzen.

Die Bégen sind duflerst schlank, fast gerade,
mit nur ganz schwacher konvexer Biegung
und enden in einer zarten, schuhférmigen
Spitze. Der schmale Bezug — rund 100 Haare
(4) — ist an der Spitze und unter dem Frosch
mit Weichholzklgtzchen festgeklemmt. Der
Bogen wird mit dem eingesteckten Frosch
gespannt und erhilt nun an der Spitze eine
leicht konkave Biegung. Das Gewicht der
Stange — 28 Gramm — ist schr gering, den-
noch ist durch die diinne Ausarbeitung der
Schwerpunkt vergleichsweise nahe beim
Frosch. Die Linge betrige 62,8 cm, die
Spiellinge 53 cm.

Die vom Typ her vergleichbaren Bégen, die
sich erhalten haben, weisen ebensowenig si-
chere Hinweise zur Datierung auf wie die
unsrigen. Auf ein Exemplar nun wurde ich
kiirzlich hingewiesen, welches sich zusam-
men mit einer signierten Geige — Marthias
Hummel, Niirnberg 1681 — erhalten hat und
daher mit grofier Wahrscheinlichkeit auch
aus diesem Jahr stammt (5).




Dies bestiitigt unsere zeitliche Einordnung in
die Zeit Bibers, die aufgrund historischer Ab-
bildungen versucht wurde. Dabei fanden die
Bégen ihre zeitliche Entsprechung um etwa
1665 in einem Bild des flimischen Malers
Gerrit Dou: Geiger am Fenster (6). Die Her-
kunftsvermutung und diese zeitliche Einstu-
fung legten eine gedankliche Verbindung zu
Franz Biber nahe, der ich jetzt noch etwas
weiter folgen méchte. Wichtig ist dabei die
Frage, ob die Bégen von ihrer spieltechni-
schen Anlage her dem entsprechen, was wir
fiir Franz Bibers Geigenstil erwarten diirfen.
Dazu scheint es sinnvoll, zuerst den anderen
groflen Violinmeister in Salzburg zu Bibers
Zeit zu befragen, nimlich Georg Muffat. Er
hat uns im Vorwort zu seinem ,Florilegium
secundum® aus dem Jahre 1698 genaue An-
weisungen zur richtigen Bogenhaltung hin-
terlassen (7): ,\Wie man den Bogen fithren
soll. In Angreiffung des Bogens kommen die
meisten Teutschen in den kleinen und mit-
tern Geigen mit den Lullisten iiber eins, in-
deme sie die Haare mit dem Daumen an-
drucken, und die andere Finger auff des Bo-
gens Rucken legen. Welche Weise auch bey
dem Bass von denen Lullisten ins Gemein
gehalten wird, und seynd hierinnen, was die
kleine Geigen antrifft, die Welschen, als wel-
che die Haar unberiihre lassen, wie auch in
dem Bass die Gambisten und andere, so die
Finger zwischen das Holz und die Haar le-
gen, unterschieden.”

Auf dem von uns ausgewihlten Bild von
Gerrit Dou ist diese franzésische Bogenhal-
tung, die auch fiir ,,die meisten Teutschen®
gilt, sehr gut zu sehen. Die praktischen Ver-
suche mit den Bogen und deren Kopien ha-
ben auch fiir sie die Vorziige dieser Haltung
gegeniiber der ,welschen® bestitigt (8).

Man sollte zwar beachten, dafl Biber seiner
Schulung und Herkunft nach vielleicht we-
niger als Muffat von den Lullisten beeinfluf8t
war. Doch gibt die theoretische Quelle, die
fiir seine Spiclweise relevant sein diirfte, bei-
nahe im gleichen Wortlaut die Bogenhaltung
wieder, die uns G. Muffat verdeutlicht hat.
Johann Jacob Prinner, aus dessen ,,Musicali-
scher Schlissl“ (9) vom Jahre 1677 wir hier
zitieren wollen, reprisentiert als Theoreriker
den Kreis um den Wiener Geigenmeister Jo-
hann Heinrich Schmelzer, den viele als den
geistigen, manche sogar als den persénlichen
Lehrmeister Franz Bibers ansehen: ,Den
Geigenbogen aber in der rechten Handt zu
fithren, sein wiederumb unterschiedliche
Manieren, weillen ich sonderbar in Wilsch-
landt die meisten gesehen, so den Bogen nur
zwischen den Daumen und ander Finger also
mit zweyen allein bey dem Holz in der Mit-
ten des Bogens also gleichsamb in ebenen
Gewicht gefalt und darmit gestrichen, wel-
che Weis und Manier die rechten Khiinstler
nicht approbiren, sondern sagen, daff man
den Bogen mehr bey dem Untersiizl mit dem
Daumen an den Haaren und die andere Fin-
ger auf das Holz legen solle, damit man mit
dem Daum zuzeitten das Haar des Bogens
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Abb. auf Seive 296: Zwei barocke Streichbigen,
ca. 1670, Gesamtlinge 62,8 cm, Spiellinge 53
cm. SMCA E 1/7 und 8.

anstrekhen und durch einen Druckh den Bo-
gen die Khrafft geben khénne, darmit einen
stitten langen Swurich fithren und die Ge-
schwindigkheit der Fuseln mit der Bulf}, und
nicht mit den ganzen Arm werkend, sich
selbst abmatten solle.”

An der Eignung unserer Bogen fiir Bibers
Geigenspiel ist also nicht mehr zu zweifeln.
Interessant wire nun noch eine Einengung
auf bestimmte Hersteller bzw. Geigenbauer,
die mit Salzburg zu Bibers Zeit zu tun hat-
ten. Es war ja seinerzeit niche iiblich, die Bo-
genmacher gesondert auszuweisen, d. h. ihre
Produkte wurden iiblicherweise als Bestand-
teil der Geigenlieferung angesehen.

So kommen als Bogenmacher alle damaligen
Salzburger Geigenmacher in Frage, deren In-
strumente in der Hofmusik und auch in an-
deren Ensembles, z. B. St. Peter, in Gebrauch
waren, wie auch jene, die von auswirts an die
Hofmusik lieferten. So ist insbesonders Jacob

Abb. auf Seite 297: Pochette, Cello und Vialine

mit ihren Bigen, aus: M. Mersennes ,, Harmo-
nie Universelle®, 1636.

Stainer nicht auszuschlieffen, der z. B. im
Jahre 1672 zusammen mit einer Viola da
gamba ,,2 Viol Krazzen“ lieferte (10). Wahr-
scheinlich waren im Jahr zuvor beim Verkauf
und der Reparatur mehrere Violinen fiir die
Hofmusik auch Bégen dabei. Violinen zu-
sammen mit Bégen sind ausdriicklich in ei-
ner Inventarisierung der Musikinstrumente
der Hof- und Dommusik aus den Jahren
1804-1806 genannt (11), und wenn man
nicht annimmt, die Bégen seien im Laufe der
Jahre erneuert worden, dann kimen die dort
aufgelisteten Fille fiir die Herkunft unserer
Bogen in Frage. Da wird einmal ein Vernle
angesprochen. Fs heiflt im Inventar: ,zwei
Violinen von Vernle, mit aufgedriickten Gar-
derobesiegel, samt 2. Bégen®. Auch Johannes
Schorn kommt dort vor: ,alte Violen, cine
davon von Schorn, mit 2. Bégen®. In einer
Note aus dem Jahre 1804 wird einmal sogar
spezifiziert: ,mit Bogen von braun bockholz".
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Abb. auf Seite 298, oben rechts: Unterseite des
Wirbelkastens der auf Seite 299 abgebildeten
Viola d'amore von _Johann Schorn.

Abb. auf Seite 298 unten: Adolph von Menzel
(1815-1905), Skizzenblatr mit Studien nach
der auf Seite 299 abgebildeten Viola damore
von Johann Schorn. Bleistift auf Papier, 130 x
208 mm, Berlin, Staatliche Museen, National-
galerie, [nv.-Nr. N 4482,

Abb. auf Seite 299: Viola d'amore, vermutlich
von Johann Schorn, Salzburg ca. 1695, 6 Spiel-
saiten, 6 Resonanzsaiten, Gesamtlinge 71 cm,
Korpusliinge 37 cm. SMCA B 11/6,

Abb. auf Seite 298, oben links: Amorkipfchen
mit Augenbinde vom Abschluf des Wirbel-
kastens der auf Seite 299 abgebildeten Viola

d wmore von Johann Schorn.
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Johannes Schorn, 1658-1718, war Salzburger
Hof-Lauten- und Geigenmacher und ist mit
zahlreichen Instrumenten im SMCA vertre-
ten. Von ihm wird noch die Rede sein.

Von der Schaffenszeit und ihrer Bedeutung
her kommen auch noch die Geigen- und
Lautenmacher Ulrich Rimbhardt (Rainhart)
und Marcell Pichler (Bichler) in Frage, auf
die wir bald noch niher eingehen.

Es ist die Annahme jedenfalls sehr nahelie-
gend, daf8 die beiden Bogen aus einem Vio-
linankauf jener Tage iibriggeblieben sind.
Wir sollten aber iiber diese hochinteressan-
ten Streichbigen die anderen Salzburger
Mousikinstrumente der Biberzeit nicht zu
kurz kommen lassen. Vorausgeschickt sci
bloR noch, daf alles dafiir spricht, daff man
diese Bogen nicht nur fiir die Violine, son-
dern auch fiir die Viola d’amore beniitzte.

Viola d’amore

Mit der Partia Nr. 7 fiir 2 Violen d’amore
und B.c., die im Jahre 1696 in Salzburg ge-
druckt wurde, hat uns Franz Biber ein kiinst-
lerisches Dokument hinterlassen, das einen
bemerkenswerten Abschnitt der Salzburger
Instrumentengeschichte beleuchtet. Es st
nimlich auf Grund der erhaltenen Instru-
mente nicht zu {ibersehen, dafl Salzburg um
1700 ein Zentrum des Viola-d’amore-Baues
war, der in Johannes Schorn, meiner Mei-
nung nach, hier seinen groBten Meister fand.
Aus den biographischen Daten des Violin-
meisters und Komponisten Biber auf der ei-
nen, des Instrumentenbauers Schorn auf der




anderen Seite ist ersichtlich, dafd die beiden
gleichzeitig fiir die Salzburger Hofmusik ti-
tig waren. Es ist dariiber hinaus sehr wahr-
scheinlich, daff die genannte Partia mit In-
strumenten von Schorn gespielt wurde. Ich
will diesen Gedanken wenigstens zu einer
schénen Hypothese ausbauen, ohne zu ver-
gessen, daf uns die Uberlieferung den zwin-
genden Beweis fiir ihre Wahrheit schuldig
bleibt.

Bevor wir uns mit den Indizien befassen,
mufl ich aber einiges zur Terminologie der
Viola d’amore vorausschicken.

Autoren des 17. Jh.s haben sich ganz klar da-
zu geiullert, wann ein Streichinstrument
»amore” hatte oder deutsch gesagt: liebens-
wiirdig, lieblich, mit Liebe behaftet war. Dies
ereignete sich immer dann, wenn statt der
tiblichen Darmsaiten Metallsaiten aufgezo-
gen wurden. Michael Praetorius (12) beob-
achtete schon im Jahre 1619 bei den ,Violn
de bracio®, ,daff, wenn sie mit Messings-
und Stilenen Saiten bezogen werden, ein
stillen und fast lieblichen Resonanz mehr, als
die andern, von sich geben®. Er meint tibri-
gens mit ,Violn de bracio® die Instrumente
der Violin- oder Geigenfamilie. Aber auch
bei der Viola-da-gamba-Familie kannte er
dieses Phinomen. Hier wurden die Metall-
saiten als Resonanzsaiten zu den Darmsaiten
dazu verwendet. Dazu zitiere ich aus dem
Kapitel ,Viol Bastarda®“, worunter er eine
groflere Form der Tenor-Viola da gamba be-
schreibt: ,Jetzo ist in Engelland noch etwas
sonderbares darzu erfunden, daff unter den
rechten gemeinen sechs Saitten, noch acht
andere stilene und gedrehete Messings Sait-
ten, off eim Messingen Steige (gleich die off
den Pandorren gebraucht werden) liegen,
welche mit den Obersten gleich und gar rein
cingestimmt werden miissen. Wenn nun der
obersten dermern Saitten eine mit dem Fin-
ger oder Bogen geriihret wird, so resonirt die
unterste Messings- oder Stilene Saitten per
consensum zugleich mir zittern und tremuli-
ren, also, dafl die Liebligkeit der Harmony
hierdurch gleichsam vermehret und erweitert
wird.” -

Zwei historisch belegre Wege also, Lieblich-
keit durch Metallsaiten zu erreichen. Beide
Wege wurden zwei Generationen nach Prae-
torius beim Bau der Viola d’amore beschrit-
ten. Eine Viola d’amore mit stihlernen Spiel-
saiten und ehne Resonanzsaiten wurde erst-
mals von John Evelyn, einem Englinder, im
Jahre 1679 erwihnt (13).

Johann Mattheson schildert 1713 das Instru-
ment im ,Das Neu-Eroffnete QOrchestre®
(14) so: ,Die verliebte Viola dAmore, Gall.
Viole dAmour, fithret den lieben Nahmen
mit der That, und will viel languissantes und
tendres ausdriicken. Sie hat 4. Sayten von
Stahl oder Mefling, und eine, nemlich die
Quinte, von Dirmen.” Eine erste bildliche
Darstellung fiir eine fiinfsaitige Viola d’amo-
re unter dem Namen Violino di Amore
bringt ein Stich in Filippo Bonannis Gabi-
netto armonica vom Jahre 1722 (15). Wir se-

hen den Kérperumriff der Viola da gamba,
verbunden mit Armhalcung und bundfreiem
Griffbrett. Fast genau wie bei Marttheson lau-
tet die Beschreibung der Viola d’amore ohne
Resonanzsaiten bei Philipp Eisel im Jahre
1738 (16): ,Die Viola dAmore, wie sie die
Herren Italiiner nennen, oder nach der
Frantzésischen Mund-Art Viole dAmour,
fithret den angenehmen Nahmen der verlieb-
ten Violine mit der That, weil ihr silberner
Klang aus dermassen angenehm und lieblich
klinget, obgleich deren Gebrauch unter uns
Teutschen eben nicht gar zu gemein ist.

1. Wie viel hat die Viole dAmour Saiten?
Ordentlich fiinffe, nemlich 4. von Stahl oder
Messing, und die Fiinffte oder Quinte von
Dirmen . . .% und spiter frage er: ,Gibt es
denn nicht noch eine neuere Art der Viole
dAmour. Ja die Herren Ttaliiner haben nach
ihrer angebohrnen musicalischen Invention
das Werck so hoch hinauf getrieben, daf sie
vor kurtzer Zeit gar die Viole dAmour von 7.
Saiten heraus gebracht.®

Es sind einige Instrumente dieser Art ohne
Resonanzsaiten erhalten — vom berithmten
Gambenbauer Joachim Tielke —, von denen
wenigstens vermutet wird, dafl es sich um
Violen d’amore handelt. Das Fehlen einer
urspriinglichen Besaitung macht das Urteil
so schwer (17).

Ganz anders ist die Situation bei den Violen
d’amore mit Resonanzsaiten. Hier ist das il-
teste erhaltene Instrument frither da als jede
Beschreibung oder bildliche Darstellung. Be-
zeichnenderweise ist der Erbauer ein Salzbur-
ger. Der Zettel lautet: Marcell Bichler/Macht
Hallein 1673. Das Museum kaufte das In-
strument 1873 (18).

Dieser Marcell Bichler oder Pichler war beim
Salzburger Hof kein Unbekannter. Zwei
Zahlungsbelege fiir Lieferungen an die Hof-
musik sind bekannt. Im Jahre 1675 verkaufte
er einen ,kleinen Violon“ und 1683 ,vier
Schallmey Geigen®, worunter vielleicht
Trumscheite zu verstehen sind (19). Der billi-
ge Preis dieser Instrumente im Vergleich zum
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Violon weist auf ihre einfache Bauweise hin.
Geheimnisvoller ist eine Museumsnotiz vom
Jahre 1856, wonach eine ,Viola d’amore mit
12 Saiten, 6 Metall- und 6 Darmsaiten von
Marcellus Pichler in Salzburg 1605 erwor-
ben worden sei. Nun, wenn es in diesem Jahr
cinen Geigenbauer Marcell Pichler in Salz-
burg gegeben hat, kann dieser noch keine
Viola d’amore gebaut haben. Wahrscheinlich
handelt es sich um eine schlecht lesbare Jah-
reszahl, die vielleicht 1685 lauten konnte
(20). Das erhaltene Pichlerinstrument von
1673 hat einen vergleichsweise groffen Kor-
pus mit gewelltem Umrif3 — wie er sich spiter
fiir das sogenannte English Violett eingebiir-
gert hat —, 7 Spielsaiten und 7 Resonanzsai-
ten.

Vielleicht war Pichler der Erfinder der Viola
d’amore mit Resonanzsaiten. Sein Instru-
ment ist aber so ausgereift, daff man glauben
sollte, der Bau von Streichinstrumenten mit
Resonanzsaiten sei seit Michael Praetorius’
Zeit niemals véllig abgerissen, und er hitte
sich auf Vorbilder stiitzen kénnen. Der Ty-
pus des Instrumentes mag ganz neu geschaf-
fen sein, nicht jedoch das Grundprinzip. Fiir
den Typus bezeichnend ist aufler den unter
dem Griffbrett gefithrten, mitschwingenden
Saiten der Viola-da-gamba-Korpus mit nied-
rigeren Zargen — um das Armspiel zu erleich-
tern —, die gegeniiber den Violin- bzw. Brat-
scheninstrumenten héhere Saitenzahl und
das bundfreie Griffbett.

Gewdhnlich hat die Decke egel- oder flam-
menf6rmige Schallscher, meist auch eine
Rosette. In der Saitenstimmung erlaubte
man sich eine groffe Zahl von Varianten, die
die Quintstimmung der Violine nicht aus-
schloff. Noch Leopold Mozart (21) betonte,
dafl die Viola d’amore ,viele Verstimmungen
leidet”. Fiir die Partia von Franz Biber, von
der wir hier ausgehen, sollte die Saitenstim-
mung c/g/c'/es'/g'/c’ lauten. Er hatte also In-
strumente mit 6 Spielsaiten vor Augen (und
wahrscheinlich in Hinden). Solche bot in
seinen Tagen in vollendeter Form der Salz-
burger Lauten- und Geigenmacher Johannes
Schorn an.

Seine Viola d’amore mit der iltesten bekann-
ten Datierung 1699 befindet sich in der
Sammlung der Gesellschaft der Musikfreun-
de in Wien. Schorn hat aber wohl bereits vor
1699 Violen d’amore gebaut. Im Jahre 1886
erwarb das Museum von Frau Pichler in
Froschheim eine ,echte Stainer Geige, Viola
d’amour® (22). Der Maler Adolf Menzel war
im Jahr darauf von diesem vermeintlichen
Stainer-Instrument so begeistert, daf} er ein
detailreiches Skizzenblatt anlegte (23). Der
Zettel im Instrument triigt die Signatur: ,Ja-
cobus Stainer in Absam/prope Oenipon-
tum . .. 1661%, doch hatte schon Karl Gei-
ringer (24) diese Zuweisung als falsch er-
kannt und die Ahnlichkeit mit den Instru-
menten Schorns betont. Fiir den Kiinstler lag
die Hauptfaszination in der besonders liebe-
vollen Ausarbeitung des Wirbelkastens und
des bekronenden Amorképfchens. Aber auch
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der Korpus und die Proportionen insgesamt
bestechen durch ihre Ausgewogenheit.

Die beiden Vergleichsinstrumente im SMCA
sind mit ,Johannes Schorn/Salisburgi 1701
signiert und wurden in den Jahren 1855 und
1903 angekauft. Die Schnitzarbeit ist viel-
leicht nicht von ganz derselben Qualitit,
doch hat das eine Exemplar den unschitzba-
ren Vorteil des originalen Halses und Griff-
brettes.

Diese Schorn-Instrumente haben die fiir Bi-
ber erforderlichen 6 Spielsaiten. Thr Korpus
ist viel kleiner als bei Pichler, und sie haben
den einfachen Umrif§ der Violen da gamba.
Keine Instrumente aufler denen von Schorn
liegen in zeitlicher Nihe zu Franz Biber be-
treffenden Kompositionen (25), sodafd die
Hypothese entsprechendes Gewicht hat, Bi-
ber hitte sie auf den Violen d’amore von
Schorn gespielt.

Theorbe und Colascione

Fiir die Besetzung des Basso continuo haben
wir die Moglichkeit, pochmals Johannes
Schorn auszuwihlen und damit seine offen-
sichtliche Bedeutung fiir das Instrumentari-
um der Biberzeit zu unterstreichen.

1701, in der Vorrede zur ,Instrumental Mu-
sic® (26) meint Georg Muffat, daff ... . . zur
grossern Zier der Harmoni ein Instrument/
oder Theorba (so eben auf} der selbigen parte
geschlagen wird) kan hinzugesetzt werden.”
Die schone Theorbe des SMCA mufl hier
zuerst erwihnt werden. Sie wurde 1524 von
Michael Garttner in Salzburg gebaut und
versah offenbar weit bis ins 18. Jh. ihren
Dienst. Denn noch 1723 wurde sie von An-
dreas Ferdinand Mayr/Hof-, Lauten- und
Geigenmacher in Salzburg (iibrigens der
Nachfolger von Johannes Schorn in dieser
Position) repariert. Ob erst diese Reparatur
den Umbau einer Laute zur Theorbe betraf,
sei dahingestellt.

Von Johann Marttheson wissen wir (27), dafl
fiir den Generalbaf§ die Laute abgelehnt wur-
de: ,.. .. Vor diesem haben die Italiiner auff
der Laute accompagniren oder den General-
Bass spielen wollen; seitdem aber die Theor-
be im Gebrauch kommen/ haben sie der
Lauten gerne ihren Abschied gegeben.®

Aber noch ein anderes Zupfinstrument war
in Bibers Tagen der eigentlichen Laute zum
Generalbafl und zum Begleiten vorzuziechen.

Zwar war der ,Calachon®, wie thn Marin
Mersenne (28) 1636 bezeichnet, im friihen
17. Jh. nur ein 2-3seitiges Lauteninstrument,
charakterisiert durch Einzelsaiten (keine Sai-
tenchére) und langem Hals, das mit Plektron
bordunmiflig geschlagen wurde. Doch in
James Talbots (29) Manuskript vom Jahr
1695 wird bereits der sechssaitige ,Cola-
chon® beschrieben und auf die Vorziige fiir
das Generalbafispiel verwiesen. Auch Johann
Philipp Eisel (30) beschreibt den Calichon
im Jahre 1738 mit 6 einzelnen Saiten: ,,Der
Calichon ist auch ein mit 6. Saiten bezogenes
Instrument, welches der Lauten ziemlich na-
he kommt, und mit 6. einfachen Saiten be-

Abb. auf Seite 301: Colascione mit drei Saiten,
ans: M. Mersenne, ,,Harmonie Universelle®,

1636.
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zogen ist, welche ins D. G. C. F. A. D. wie
auf der Viola di Gamba gestimmet werden:
Doch gebrauchet man dieselben gar selten.”
Dazu bringt er eine Zeichnung, die uns zu
einer besseren Vorstellung des gegeniiber 100
Jahre frither (Mersenne) so gewandelten In-
strumentes verhilft. Zwar hirtce er darauf eine
Laute darstellen wollen, doch wiire der Raum
fiir die Darstellung der doppelten Saitenzahl
zu eng gewesen und so sei ,diese Figur einem
Calichon als Laute #hnlicher®,

So stellt sich also definitiv heraus, daf8 der
Calichon eine Laute mit einfachem statt
doppeltem Saitenbezug war. Der laut Eisel so
seltene Gebrauch des Colascione, wie wir das
Instrument heute nennen, hat wohl dazu ge-
fithre, daf§ kaum einer in den Sammlungen
erhalten ist und wenn, dann nicht als solcher
erkannt wurde. Es ist also ein Gliicksfall, daf}
der Salzburger Bestand ein solches Instru-
ment aufweist, das nicht nur schén und gut
erhalten ist, sondern mit seiner Signatur: Jo-
annes Schorn fecit / in Miln prope Salisburg
[/ anno 1688, auch die Verbindung zu unse-
rem Thema, Musikinstrumente zur Zeit H.
L. E. Bibers, herstellt. Es ist wohl legitim, sich
diesen Colascione zusammen mit einem
Cembalo und einem Baf§ als Begleitung der
beiden Violen d’amore unserer E.-Biber-
Partia vorzustellen.

Der grofite Vorzug des Colascione gegeniiber
den anderen Lauteninstrumenten war seine
leichte Stimmbarkeit. 6 Saiten waren rascher
gestimmt als 11 oder 17 und hielten die Stim-
mung auch besser.

Schorns Instrument trige auf seinem ver-
gleichsweisen langen Hals 9 bewegliche Biin-
de und hat wie die Violen d’amore und an-
dere Arbeiten einen hiibschen Kopf als Be-
kronung des Wirbelkastens; war es dort ein
Amorképfchen, das den Charakeer der In-
strumente betont, so ist es hier, wie bei Violi-
nen und Bissen, ein Léwenkopf.

Generalbaf§

Die Besetzung des Streichbasses in Salzburg
zu rekonstruieren, macht erhebliche Schwie-
rigkeiten. Man wird wohl am besten wieder
Georg Muffat als Zeugen aufrufen, der in
seinem im franzdsischen Stil komponierten
»Florilegium secundum® (1698) meinte, ,Zu
dem Bass gehért nothwendig die kleine Bass
Geigen, so die Welschen Violoncino die
Teutschen den Frantzésischen Bass nennen,
... wann der Musicanten eine genugsamme
Zahl, so wird der grosse Bass, welchen die
Teutschen Violon, die Welschen Contra Bas-
so nennen, cin sonderliche Majestit zu we-
gen bringen, obwohlen sich dessen die Lulli-
schen bey denen Balleten noch nicht bedie-
net”. Vorweg ist festzuhalten, daff Muffat mit
kleinen Bass-Geigen, Violoncino und Fran-
zisischem Baf das Violoncello, mit grofiem
Baff, Violon und Contra Basso aber den
Kontrabal bezeichnet (31). Einzuschrinken
ist vielleicht dahingehend, dafl die Instru-
mente der Bafflage noch nicht so normiert
waren wie im Laufe des 18. Jh.s und wohl

solche betrichtlicher Gréfle auch noch in die
Kategorie des Violoncello — Violoncino ge-
rechnet wurden. Bildliche Darstellungen der
Zeit verdeutlichen die groffen Unterschiede.
Zum anderen ist zu bemerken, daf! die Be-
seczungswiinsche Muffats scheinbar weder
fiir Salzburg noch fiir Passau, wo die erwiihn-
ten Ballettstiicke erschienen und wohin er
bald als Kapellmeister wechselte, selbstver-
stindlich waren.

In der Vorrede zur 1701 erschienenen ,In-
strumental Music” meinte er sogar ausdriick-
lich betonen zu miissen: ,,Hast du mangel an
Geigern oder beliebt nur mit wenigen dise
Concert zu probieren, wirst auf$ den drey fol-
genden Stimmen, Violino 1. Concertino,
Violino 2. Concertino, und Basso Continuo
e Violoncino Concertino, ein vollkommen
jederzeit nothwendiges Tertzetl formiren.
Diser Bafd aber, wird auff einem frantzosi-
schen Bassetl besser als auff einem diser Or-
then  gebriuchigen Violone auflkom-
men:se &

Ich lese diese Bemerkung so, daff man auch
das Concertino hier iiblicherweise mit dem
Kontrabaf} (= Violone) gespielt hat. Der ho-
here Stellenwert des Violone fiir die Beset-
zung des B.c. zeigt sich in den Besetzungli-
sten der Hofmusik (32), wo der erste unter
dem Titel Violonist engagierte Musiker ab
1710 zu finden ist, der erste Violoncellist
aber erst 14 Jahre spiter.

Fiir die Zeit davor mufl man annehmen, daf}
der Hofgambist oder einer der Violinisten
den Violone spielte. Die Hauptaufgabe der
ohne Zweifel vorhandenen Gambisten und
Violoncellisten sah man in Salzburg wahr-
scheinlich im Solospiel einerseits und in der
Vervollstindigung der Mittelstimmen ande-
rerseits. Zum Beispiel stellen Bibers ,,Sonatae
Tam Aris quam Aulis servientes” von 1676
den Diskantstimmen, Trompete / Violine,
einen mehrstimmigen Violensatz gegeniiber,
der durchaus polyphon behandelt wird.
Wollte man die Baflstimme nur als General-
baf$ in der Unteroktave spielen, so wiirde der
Violensatz auseinandergerissen. In dieser
Stimmverteilung wird ilterer, polyphoner
Stil sichtbar, in dem die Stimme im Bafi-
schliissel die tiefste eines gleichwertigen
Stimmsatzes war, nicht tragendes Funda-
ment der Harmonie.

‘Wenn man diese Stimmenteilung geschiche-
lich noch etwas weiter zuriickverfolgt, zu
Heinrich Schmelzers ,Sacro-profanus con-
centus musicus® von 1662 etwa, meint man
die Herkunft dieser Setzweise klar zu erken-
nen. Offen bleibt, ob man solche Bafistim-
men im Violensatz nicht ebensogut mit Vio-
la da gamba wie mit Violoncello besetzen
konnte.

Imitierten hier Schmelzer und Biber die Pari-
ser Violons du Roy (33) oder setzten sie die
Tradition des Viola-da-gamba-Consorts fort?
Meinen also die Stimmbezeichnungen ,Vio-
la“ zwingend ein Mitglied der Viola-da-brac-
cio-Familie oder durfte auch eine Viola da
gamba mitspielen?
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Eine klare Antwort darauf gibt Jacob Prinner
dort, wo er sich zur ,HalbViolin“ iuflert:
. . . Es findet sich aber aniezo, dass solches
so annemblich zu einer Lautten, Viola da
gamba oder auch allein zuhéren ist, dass ich
selbst darzu bewogen worden ganze Partien
mit einer Halbviolin, einer rechten Violin,
einer Viola da Braccio, einer Viola da gamba
und Violon concertweis zu componiren.” (34)
Fiir die Miccelstimmen gibt er zwar keine an-
deren Instrumente als die Violen da braccio
an, doch fragen wir, wozu seine ,kleine Viola
da gamba®, die er unter dem Namen Violett
oder Violetta beschreibt, gedient haben soll,
wenn nicht fiir die Tenor- und Alt-Partien
des Satzes. Als Stimmung nenncer G / e/ £/
c/d'/g, eine quart durchaus gleich hsher
gestimbt™ als die Viola da gamba.

Und wie stand es mit den hsheren Mittel-
stimmen? Waren sie wirklich auf die Brat-
schen festgelegt, oder ist nicht gerade in der
Bezeichnung ,Violetta®, die fiir die 2. Stim-
me im Diskantbereich oft gebraucht wird, ei-
ne Verkleinerungsform fiir Viola da gamba
zu sehen, wie sie Prinner verwendet? Georg
Muffats Definition in der Vorrede zu Florile-
gium secundum von 1698 scheint zwar fiir
eine kleine Bratsche zu sprechen: ,Was die
Instrumenta belangt, so wurde die Violetta,
so die Frantzosen haute contre nennen, eine
erwas enger gemachte Viola besser vorstellen,
als ein Violin oder kleine Geigen.“ Doch
mag hier wieder der franzésische Einfluf} den
Ausschlag geben. Praktisch wurden Diskant-
gamben noch immer gebaut, und bei mehre-
ren zu viersaitigen Armviolen umgebauten
Inscrumenten ist es keineswegs klar, ob sie
vorher Violen d’amore waren oder Diskant-
gamben. Selbst von Marcell Pichler gibc es
solche zweifelhaften Fille.

Man sollte also die Méglichkeit im Auge be-
halten, daf8 der Ausdruck Violetta sich auf alle
kleinen Gamben bezicht, daf Diskantgamben
in Salzburg noch in Gebrauch waren und viel-
leicht wie die Viola d’amore am Arm gespielt
wurden. Ubrigens ist auch noch ungeklir,
was es mit der gelegentlichen Unterscheidung
zwischen ,Viola® und ,Alto Viola“ in den al-
ten Inventaren fiir eine Bewandtnis hat (35).
Doch zuriick zur Bafllage.

In Salzburg gab es zu Franz Bibers Zeit Vio-
len da gamba und Violoncelli, nur hat sich
kein Instrument hier erhalten, dessen unmit-
telbare Herkunft aus der Hofmusik oder ei-
nem anderen Salzburger Ensemble nachweis-
bar wire. Aber Hinweise fiir ihre einstige
Existenz gibt es genug. So hat der schon viel
genannte Johannes Schorn im Jahr 1700 ei-
nen ,franzésischen Pafl“ an die Hofmusik
geliefert, der 17 fl. kostete (36).

Er war ab 1713 verpflichtet, gegen sein
Warthgeld alle Violin, violn, Violon, Vio-
loncela umbasunsten zu besaitten, gleichwie
der Hoflautenmacher zu Wien bey dem Kay-
serlichen Hoff verrichtet” (37). Zuvor mach-
te er diese Arbeiten gegen Barzahlung. So-
wohl von ihm als auch von Marcell Pichler
sind Violen da gamba, wenn auch nicht in
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Salzburg, erhalten. Die Hofmusik hatte er-
wiesenermaflen auch ,1 Violoncello, von
Dechler mit 1 Bogen und Futteral” (38). Da-
vid Tecchler ist um 1666 geboren, gestorben
1748, arbeitete in Salzburg, Venedig und
Rom (39).

Nicht mehr auffindbar sind Instrumente, die
Jacob Stainer nach Salzburg lieferte (40): Tm
Jahre 1644 eine Viola Bastarda (nach Praeto-
rius eine etwas grofiere Viola da gamba) und
1672 eine Viola da gamba.

Als Beleg fiir die Verwendung der Baffinstru-
mente in der 8-Lage sollte man auch den
Stich von Christian Lederwasch zur 1100-
Jahr-Feier Salzburgs (SMCA 5173/49) von
1682 anfiihren, wo in der Prozession kleinere
Exemplare besser mitgetragen werden konn-
ten als die Kontrabisse. In mehreren der dar-
gestellten Musikergruppen 1ifie sich die Gro-
e des Baflinstrumentes gut abschitzen.

Um aber nochmals auf die Partia fiir Violen
d’amore vom Jahre 1696 zuriickzukommen:
Den B.c. dieses Werkes hat man wohl ,auff
einem diser Orthen gebriuchigen Violone*
ausgefiihre (41).

Diesen gab es in unterschiedlichen Grofen.
Marcell Pichler erhielt im Jahre 1675 fiir ei-
nen ,kleinen Violon, sammt einer darzu ge-
hérigen Truhen 13 f1.“ und Johannes Schorn
im Jahre 1692 fiir einen ,,groffen Violon“ 30
fl. (42) Letzterer kénnte durchaus jener ,von
Schorn, mit meflingen Gewinde, und Bé-
gen® sein, der noch im Inventar von 1805 er-
wihnt wird. Dort gab es weiters Kontrabisse
von Jacob Stainer. Auch der Kontrabafd ,mit
Harrachischem Wappen®, der natiirlich jener
von A. E. Mayr von 1722 ist, welcher nun im
SMCA steht, ist erwihnt.

Auch ohne Violoncello einzusetzen, bestand
so durch die verschieden groffen Kontrabisse
die Méglichkeit, ein Trio oder Concertino
beweglicher und zarter zu begleiten und vom
Tutti abzusetzen. Der kleine Violon war der
Solobaf}, der grofie aber brachte ,wenn der
Musicanten eine genugsame Zahl... ein
sonderliche Majestiit zu wege"”. (43)

Die Autoren des 17. und frithen 18. Jh.s
machten viele Unterscheidungen der ver-
schiedenen Kontrabaflarten, und bei Philipp
Eisel, 1738, den wir noch als Zeugen der ba-
rocken Spielpraxis ansehen kénnen, kommt
der Kontrabafl oder ,Bass-Violon“ sowohl
mit 6 Saiten und Biinden, gleichsam als 16-
Fuf§-Instrument nach Art der Viola da gam-
ba, wie auch mit 4 Saiten, eine Oktave unter
dem Violoncello, vor. Er erwihnt zuvor, dafl
sic auch in der Grofle verschieden seien,
macht das aber nicht zum Hauptkricerium.
Auch Jacob Prinner unterscheidet die Kontra-
bisse als Basso di Viola bzw. Violon nach Art
und Besaitung, nicht jedoch Korpusgréfie.
Die Vergleiche erhaltener Instrumente, eben-
so wie die ausdriicklichen Vermerke in Rech-
nungen und Inventaren zeigen aber, dafl es
den Musikern sehr wohl auf die Dimension
ankam.

Die Gréflenunterschiede der beiden im Salz-
burger Museumsbestand erhaltenen alten

Abb. auf Seite 303: Theorbe; Michael Gartt-
ner, Salzburg 1524 — Balthasar Helm, Salz-
burg 1594 — Andreas Ferdinand Mayr, Salz-
burg 1723; Gesamtlinge 128 cm, Korpuslinge
48 cm. SMCA b 6/6.
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Kontrabisse macht das deutlich genug. A. E
Mayrs Kontrabafd ist um 40 cm, der Korpus
selbst um mehr als 20 cm hoher als jener
ldeine KontrabaR, auf den ich in der Folge
niher eingehen méchte.

Ihn kann man zeitlich der Zeit H. 1. E Bi-
bers zuordnen. Zwar wird seit Karl Geiringer
(44) immer wieder behauptet, ,das Instru-
ment crige die Ziige der Arbeiten von Andre-
as Ferdinand Mayr®, doch wurden diese Zii-
ge nie spezifiziert.

Das wohlproportionierte Instrument mit
dem hiibschen Léwenkopf kam schon im
Jahre 1856 an das Museum und erhielt den
Eingangsvermerk ,altertiimlicher Violon mit
5 Saiten; 17. Jahrhundert®, In Vinzenz M.
Siiff Instrumentenstube von 1865 war er
dann eine ,Bafigeige resp. deutscher Baf fiir
3, auch fiir 5 Saiten, am Ende des Griffbret-
tes ein Lowenkopf™,

Schon im Korpus mit den engen Schultern,
mit flachem Boden, aber f-Léchern ist unter-
schiedliches Erbgut vermische. Zuletzt wurde
der Baf} als Fiinfsaiter gespielt, Spuren am
Obersattel und am Steg lassen vermuten, daf}
er einen Teil seiner Geschichte als Dreisaiter
zubrachte. Der schéne Saitenhalter wieder-
um war eigenich fiir 4 Saiten vorgesehen.
Wie auch immer die Konstellation war, das
Instrument hatte wohl eine solche Qualitit,
dafl man es lange Zeit in jeder Variante ei-
nem neuen Baf vorzog.

Abgesehen von den Anderungen bei der Be-
saitung ist das Instrument im Innern des
Korpus wie auch an Decke und Zargenrin-
dern mehrfach mit Gewebe geflickt. Der
Wirbelkasten hat Wirbel verschiedener Her-
kunft, ein Rif§ ist mit Schrauben gefestigt.
Der Lowenkopf mit seiner heraushingenden
Zunge ist originell und wirkt keineswegs als
Kopiec oder Duplikat irgendeiner der be-
kannten Képfe an Mayrs Instrumenten. Der
Hals hat offenbar alle Umbauten miterlebt,
wie die verschiedenen Rillen am Obersattel
zeigen. Interessant ist ein Loch, das durch
den Sockel unter dem Halsfuf gebohre ist
und durch das méglicherweise ein Tragrie-
men gezogen worden ist. Insgesamt entsteht
der Eindruck, als wiren alle diese Reparatu-
ren noch wihrend des spiten 17. und frithen
18. Jh.s vorgenommen worden, und als ob
Mayr wohl fiir eine solche, nicht aber als
Hersteller in Frage kime.

Der von ihm signierte Kontrabafl von 1722
zeigt neuere Ziige, u. a. das ,meflingen Ge-
winde® am Wirbelkasten, auf das man nach
1700 offenbar nicht mehr gerne verzichtete.
Auch die Vorliebe fiir die kleinen Kontrabis-
se scheint nun vorbei zu sein, denn die Frage
der Grofle taucht in keiner Nachricht mehr
auf. Man kann das darauf zuriickfiihren, daf}
nun auch in Salzburg das Violoncello die
Aufgabe des kleinen Kontrabasses iibernom-
men hat. Wenn wir also eine personelle Zu-
ordnung unseres kleinen Kontrabasses zu ei-
nem der Hersteller versuchen wollen, dann
stofSen wir auf die Namen Marcell Pichler,
Jacob Stainer und Ulrich Rimbhart.
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Ersterer fillt auf, weil er 1675 tatsichlich ei-
nen kleinen Violon an den Hof verkaufte,
bei Jacob Stainer denken wir an das Inventar
von 1805, wo ein Instrument von ihm ge-
nannt wird als ,von Stainer, ganz unbrauch-
barer, im letzten Inventar nicht eingetragen®
und im Folgeinventar von 1806 unter die
sentbehrlichen  Gegenstinde® zu  einem
Schiitzpreis von nur 4 fl. gereiht wurde. Im
Gegensatz dazu wurde das Instrument von
A. F. Mayr auf immerhin 10 fl. geschiitzr.

In einer Note vom 18. Jinner 1804 gab es
zum Stainer-Kontraball den interessanten
Vermerk: ,Dieser Violon von Schorn ist mit
dem von Stainer, so schwarz lackiert ist, aus
der Domkirche ausgewechselt worden. Man
hatte also einen Schorn-Violon fiir den un-
brauchbar gewordenen von Stainer hinge-
stellt.

Man kann annehmen, da das SMCA in den
Besitz jener beiden Kontrabisse von A. F.
Mayr und ]. Stainer kam, die 1806 als un-
brauchbar abgegeben werden sollten.

Den Salzburger Hof-Lauten- und Geigen-
macher Ulrich Rimbhardt (Rainhart, Rein-
hardr) fithren wir hier an, weil sich in Salz-
burgs Stift St. Peter ein Kontrabafl von 1673
erhalten hat (45). Es handelt sich um einen
wunderschonen kleinen Violon in schlanker
Gambenform, mit flachem, abgedachten Bo-
den, charakeeristischen f-Lochern in der
Decke. Hals- und Griffbrett sind erneuert,
dem Wirbelkasten wurde um ca. 1800 ein
Gewinde fiir 4 Saiten verpaflt. Die Grofle
entspricht fast genau dem mutmaflichen
Stainer-Kontraball im SMCA, und man
kann nach diesen beiden Instrumenten die
durchschnittlichen Mafle eines , kleinen Vio-
lon* aus Franz Bibers Tagen abschiitzen: Ge-
samtlinge knapp iiber 160 cm, Korpuslinge
etwas iiber 90 cm, Korpusbreiten etwas tiber
40/30/50 cm.

Die wenigen erhaltenen Saiteninstrumente
und betreffenden Quellen, die als unmittel-
bare Zeugen der Salzburger Spielpraxis zur
Zeit H. L. F. Bibers in Frage kommen, schei-
nen mit diesem Uberblick ausgeschopft. Alle
weiteren Instrumente der genannten Meister
haben die Spuren ihres historischen Gebrau-
ches im Laufe ihrer Wanderung von Besitzer
zu Besitzer abgestreift und knnen nur mehr
als Typus zur Rekonstruktion alter Auffiih-
rungspraxis zu Rate gezogen werden. Beson-
ders zu bedauern ist auch, daf§ die vielen
Rechnungen der hochfiirstlichen Zahlmei-
sterei des alten Salzburg einer systematischen
»Akten-Scartierung” zum Opfer gefallen sind
und der unermiidliche Johann Riedl nur
mehr weniges sichten konnte, bevor es in die
Papierstampfe kam. Immerhin ergab dies
Wenige die sicheren Anhaltspunkte, die es
erlauben, das Bild vom damaligen Instru-
mentarium iiber die erhaltenen Stiicke hin-
aus zu erweitern,

Neben den heimischen Geigenbauern, allen
voran Johannes Schorn, Marcell Pichler und
Ulrich Riambhardt, fille die mehrmalige
Nennung von Jacob Stainer auf. Zur Erinne-
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rung: Im Jahre 1644 reparierte er mehrere
Geigen und verkaufte eine Viola Bastarda an
die Hofmusik, 28 Jahre spiter, im Jahr 1672,
lieferte er eine Viola da gamba und zwei Vio-
labégen.

Gerrit Dou, Geiger am Fenster, Dresden.

Die zweite Verbindung des Tiroler Meisters
mit Salzburg diirfte ziemlich sicher durch die
Vermittlung von Biber zustande gekommen
sein. Aus dem Jahre 1670, als Biber noch in
Kremsier titig war, existiert ein Brief Stai-
ners, in dem dieser ihn als ,der vortreffliche
Virtuose Herr Biber bezeichnet (46). Als Bi-
ber im selben Jahr die Dienste des Fiirstbi-
schofs Lichtenstein ohne Erlaubnis verlief3,
vermutete man, dafd er bei Stainer zu finden
wire, zu dem er einer Bestellung wegen ge-
schickt worden war. Schon das spricht dafiir,
dafl die Wertschitzung eine gegenscitige ge-
wesen sein mull. Tatsichlich landete Biber
bei dieser Reise in Salzburg, denn in einem
Brief vom 3. 1. 1671 klirt Johann Khuen von
Auer den Lichtensteinschen Kammermeister
und Buchhalter Thomas Sartori auf, daf§ Bi-
ber nun in Salzburg sei und daf der Erzbi-
schof bei Stainer cin ganzes Stimmwerk be-
stellen wollte.

Wias aufSer der Viola da gamba, den Violinen,
der Viola Bastarda, den oben genannten
Kontrabissen und einer 1805 noch genann-
ten Bratsche (Alte Viola) zu Bibers Salzbur-
ger Zeit tatsichlich an Stainer-Instrumenten
zur Hofmusik kam, kénnen wir heute nicht
mehr sagen. Es ist anzunehmen, die Licfe-
rung des ganzen Stimmwerkes hitte tatsich-
lich stattgefunden. Stainers Arbeiten haben
also ganz sicher den Klang der Salzburger
Kapelle mitgeprigt, und ebenso sicher hat
sich sein Einfluf® durch Bibers Anwesenheit
in Salzburg noch verstirke.

Dieser Uberblick beschrinke sich bewuf3t auf
die Salzburger Streich- und Zupfinstrumen-
te, die im Zusammenhang mit H. I. F. Biber
natiirlich einen besonderen Stellenwert ha-
ben. Die Blasinstrumente auf Ghnliche Art zu

iiberpriifen, kénnte die Aufgabe einer geson-
derten Arbeit sein, deren reizvollster Aspekt
die Darstellung des Uberganges vom alten
,deutschen® Instrumentarium der ,Schall-
meyen“ und ,Bombardi® zu den ,franzési-
schen Hautbois“ und ,Basson® sein mag,

Verzeichnis der besprochenen Instrumente:

SMCAE1/7 und 8

2 barocke Streichbigen, ca. 1670, Steck-
frosch, Gesamtlinge 62,8 cm, Spiellinge
53 cm.

SMCABI11/4

Viola d’amore, Marcell Bichler, Hallein 1673
7 Spielsaiten, 7 Resonanzsaiten

Gesamtlinge 78 cm, Korpus]éﬁge 43 cm,
Zargenhshe 4,8-6,2 cm, obere Br. 21 cm,
mittlere Breite 14,8 cm, untere Breite
27,2 cm.

SMCABI11/6

Viola d’amore, vermutlich von Johann
Schorn, ca. 1695

Mit einem Zettel: Jacobus Stainer, Absam
1661

6 Spielsaiten, 6 Resonanzsaiten

Gesamtlinge 71 cm, Korpuslinge 37 cm,
Zargenhshe 3,1-5,1 cm, obere Br. 18,5 cm,
mittlere Br. 12,5 cm, untere Br. 22,5 cm.

SMCABI11/7 und 8

2 Violen d’amore, Johannes Schorn, Salz-
burg 1701

6 Spielsaiten, 6 Resonanzsaiten

Gesamtlinge 70,5 cm, Korpuslinge 36 cm,
Zargenhéhe 3,4-5,4 cm, obere Br. 17,2 cm,
mittlere Br. 12 cm, untere Br. 22,3
(22,5) cm.

SMCABG6/6

Theorbe, Michael Gartener, Salzburg 1524,
Baltassar Helm, Salzburg 1594, Andreas Fer-
dinand Mayr, Salzburg 1723.

6 Spielsaiten, 4 Begleitsaiten & 2 Saiten.
Gesamtlinge 128 cm, Korpuslinge 48 cm,
Korpushahe 15 cm, Korpusbreite 31 cm.

SMCABG6/2

Colascione, Johannes Schorn, Salzburg 1688
6 Spielsaiten, 9 Biinde

Gesamtlinge 115 em, Korpuslinge 55,5 cm,
Korpushshe 15,5 em, Korpusbreite 31,5 cm.

SMCAB12/29

Kontrabafs, vielleicht Jacob Stainer

5 Saiten

Gesamtlinge 162 cm, Korpuslinge 91 cm,
Zargenhohe 11-16 cm, obere Br. 42,5 cm,
mittlere Br. 30 cm, untere Br, 56 cm.

Stift St. Peter

Kontrabaff, Ulrich Ridmbhardt, Salzburg
1673

4 Saiten

Gesamtlinge 162 cm, Korpuslinge 92 cm,
Zargenhshe 12-19,9-18 cm, obere Br. 43
cm, mittlere Br. 31 cm, untere Br. 52 cm.




Inneres des
Salzburger Do-
mes wiibrend
eines Pontifi-
kalgottesdienstes
um 1670/80,
Stich von Mel-
chior Kiisel.




