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Kurt Birsak
Engelskonzerte in Salzburger Kirchen

Franz Wagner wies mich seinerzeit auf die
Viola d’amore mit Resonanzsaiten im Decken-
fresko der Dreifaltigkeitskirche hin und kann
damit als der Entdecker der ersten bildlichen
Darstellung dieser Instrumentenart angesehen
werden. Die historischen Zusammenhinge,
die aus diesem Gemilde von Michael Rott-
mayr abgeleitet werden konnen, zeigen die
Aussagekraft, die der barocken, bildenden
Kunst fiir die Instrumentenkunde zukommt.
Die kritische Betrachtung macht aber auch
klar, dafl Bilder von Musikinstrumenten oft
nicht als deren Abbildungen gewertet werden
diirfen, sondern dafi es fiir den Kiinstler zahl-
reiche Abstufungen im Realititsbezug gibt.
Besonders interessant ist in dieser Hinsicht
das Engelskonzert, bei dem nicht nur in Hin-
blick auf einzelne Instrumente die Frage ge-
stellt werden darf, ob dem Maler ein aktuelles
Modell vor Augen stand, sondern auch auf
das Instrumentalensemble als Ganzes.!

In aller Kiirze méchte ich daher die Engels-
konzerte in Salzburgs Kirchen beschreiben
und beurteilen, wieweit ihnen dokumentari-
scher Wert fiir die lokale Auffihrungspraxis
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und den Musikinstrumentenbau zukommen
koénnte.

Die Engel musizieren im Himmel, der in un-
serer naiven Fantasie gleich tiber den Wolken
beginnt. Diese Vorstellung iibertrugen die
Kiinstler an die Deckenwolbungen der Kir-
chen oder an die héheren Teile der Winde.
Um dies in unseren Anordnungen zu zeigen,
haben wir solche senkrechte Bilder durch
Schattierung markiert. Bilder nicht musika-
lischen Inhalts sind ausgespart. Die Skizzen
sind so zu verstehen, als wiren die Musik-

instrumente von den Decken und Winden
auf den Boden projeziert. Die Blickrichtung
ist jeweils im Text vermerkt. Aus technischen
Griinden war es nicht moglich, die musizie-
renden Gruppen jeweils fotografisch als Gan-
zes wiederzugeben.

Die zehn Engelskonzerte, die man heute noch
in den Kirchen der Stadt bewundern kann, er-
ginze ich durch die Beschreibung eines Altar-
entwurfes des Jahres 1601 und einer Zeich-
nung des ehemaligen Altars von St. Peter aus
dem Jahre 1626. :

Federzeichnung eines Marienaltars von Wilhelm Weilenkirchner von 16012

Maria wird von zwei Engeln gegen den Him-
mel getragen und von einer singenden und
musizierenden Engelsschar begleitet. Die En-
gel zeigen sich in Frauengestalt, in ihren wal-
lenden Kleidern Maria gleich. An den Musik-

Singende Singende
Engel Engel
Harfe  Krummer Zink Lante Querflite
Kontrabafl

instrumenten, die ein fiir die Zeit durchaus
charakteristisches Ensemble bilden, fillt der
grofle, den Engel um Kopfeslinge tberra-
gende Kontrabafl mit seiner linglich schlan-
ken Form auf, in der sich Elemente der Vio-
linen- mit denen der Gambenform verbin-
den. Er hat runde Schultern, S-Lacher, fiinf
oder sechs Saiten und einige Biinde. Der
lange, spitz zulaufende Bogen wird mit
Untergriff gefiithrt. Fiir Salzburg ist dies die




friiheste, mir bekannte Darstellung eines
iibermannsgroffen Kontrabasses. Die Schofi-
harfe ist durch die leicht gebogene Stange
charakterisiert, der Zink durch die Spielhal-
tung nach links, ebenso wie die klappenlose

Querflite oder Querpfeife.

Fresken in der Turmkapelle
der Miillner Kirche von 1605

An der Deckenwdlbung in dem zur Kapelle
umgebauten Turmuntergeschoff ist in acht
umlaufenden Feldern ein Puttenkonzert in
Grisaillemalerei ausgefithrt. Da der Maler
Hans Krebs nachweislich um 1605 an der
Kirchenausgestaltung beteiligt war, kénnte
man in ihm den ausfithrenden Kiinstler dieser
Fresken vermuten, doch ist die Zuordnung
nicht gesichert.* Die Freilegung und Restau-
rierung erfolgte 1996 und als Folge dieser
Arbeiten sind manche Details an den Musik-
instrumenten nicht mehr rekonstruierbar.

Blasinstrument  Blockflote
Armuiola Bafigeige
Orgelpositiv Schofharfe
Gesang Laute
Baf Viola Krummer
da gamba Zink

Die Ensemblevorstellung des Malers kann
man auf zweierlei Weise deuten. Entweder er
reihte einige der gebriuchlichen Musikinstru-
mente im Kreis oder er ordnete bewufit zwei
durch die Raumachse Altar-Eingang ge-
trennte Chére: links Gesang, Geige und die
Continuogruppe mit Orgelpositiv und Bafl
Viola da gamba, rechts den Zink mit Laute,
Schoffharfe und Baflgeige. Armviola und Bafi-
geige flankieren also den Altarraum wihrend
die Putten im Hintergrund dieser beiden
Fresken mit ihren unbestimmt auszunehmen-
den Blasinstrumenten eher Elemente einer
barocken Gartenarchitektur, als Teilnehmer
am Konzert zu sein scheinen.

Die Darstellungen der einzelnen Musik-
instrumente lassen sich allein aus der lokalen
Musikpraxis der Wolf Dietrich Zeit erkliren,
ohne daf} wir auswirtige Vorbilder oder tiber-
kommene Motive bemithen miissen. Auf
Grund des Bildzustandes haben wir jedoch
Schwierigkeiten mit der Deutung der Fresken
an der Altarfront. Baflgeige und nicht
Kontrabafl nennen wir das eine Instrument
wegen seiner geringen Grofle gegentiber der
Bafl Viola da gamba und trotz mancher gam-
benmifliger Ziige, wie den hochgezogenen
Schultern. Vier Saiten, S-formige Schallocher
und der Wirbelkasten mit Lowenkopf sind
mehr zu vermuten als zu sehen. Zudem

scheint die Spielhaltung unrealistisch und
vom Restaurator hineininterpretiert. Das an-
dere Instrument an dieser Front ist wohl eine
Armuiola, die eine ausgeprigte Violinenform
vermissen liflt. Hier haben sich die deutlichen
Ecken® der italienischen Violine noch nicht
durchgesetzt und der Boden des Instrumentes
ist nicht gewdlbt. Diese Charakteristika be-
zeichnen ein Merkmal des lokalen Geigen-
baues, der noch in anderen Engelskonzerten
zu beobachten sein wird. Sehr klar gemalt ist
die Bafi Viola da gamba mit sechs Saiten,
leicht nach hinten gebogenem Wirbelkasten,
deutlichem Saitenhalter, auffallend langen C-
Léchern, gambenférmigem Korpus. Sie wird
bei stehender Spielhaltung auf den Fuflboden
gestiitzt. Gestrichen wird mit einem langen,
schon gewolbten Bogen, der seitlich am
Frosch gefiihrt wird. Dieser Wandteil zeigt
das Streben des Malers nach einer genauen,
naturgetreuen Wiedergabe der Instrumente.
Umso erstaunlicher ist die leichtfertig hinge-
malte Schoffbarfe, bei der die ornamentale Li-
nie des gebogenen Halses und der Schnecke
gegeniiber der Wirklichkeitsnihe dominiert.
Hier ersetzt also die Symbolkraft des Instru-
mentes die Genauigkeit seiner Darstellung.
Bei einer Harfe geniigt bereits die etwas mo-
difizierte Dreiecksgestalt, um als Zeichen fiir
den himmlischen Klang verstanden zu wer-
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den. Ahnliche Grofziigigkeit kann sich der
Maler bei dem Orgelpositiv erlauben. Als mu-
sikalisches Motiv ist es selbst dann noch er-
kennbar, wenn es in den spitz zulaufenden
Winkel der verfiigbaren Wandfliche hinein-
gepallt wird. Die Laute mit Knickhals, der
Krumme Zink und der Gesang sind dagegen
mit einfacher Natlirlichkeit prisentiert, die
gute Kenntnis der Musizierpraktiken verrit.

Olgemalde in der Geburt Christi Kapelle
der Franziskanerkirche von ca. 1606

Das Altarbild dieser Kapelle hat die Geburt
Christi zum Thema. Es stammt von Fran-
cesco Vanni und ist mit 1600 datiert. Am
rechten oberen Rand des Bildes musizieren
ein Engel mit einer klappenlosen, glatten
Querflote, ein Engel mit einer kleinen, fast
birnenférmigen Lante, deren Wirbelkasten
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auflerhalb des Bildes liegt und ein etwas gro-
flerer Engel an einem kleinen Positrv mit zwei
von links nach rechts ansteigenden Pfeifen-
reihen, dessen Bilge eine nackte Putte mit den
Fiiflen tritt. Alle drei Musikengel wirken
jungméidchenhaft. Im unteren Bildteil spielt
ein Hirte vor der Krippe einen Dudelsack
ohne Bordunpfeife. Inhaltlich und stilistisch

Querflite,
Laute,
Positiv
Sackpfeife
Schellenring, Violine, Schellenving

Zink Laute, Baflgeige Gesang

Panken, Blockfliite, Triangel

besteht kein Zusammenhang mit den iibrigen
Bildern der Kapelle. Vannis Engel spielen fiirs
Auge und kiimmern sich offensichtlich wenig

Abb. 1 (Seite 64): Lautenengerl, Fresko in der
Turmbkapelle der Miillner Kirche von 1605,
Grisaillemalerei Hans Krebs (2) (Foto: Lan-
desbildstelle)

Abb. 2 (Seite 65): Engerl mit Violine und
Schellenring, Olgemalde in der Geburt-Chri-
sti-Kapelle der Franziskanerkirche wvon ca.
1606 (Foto: Landesbildstelle)

Abb. 3 (links): Engel mit Harfe, Olgemiilde in
der Markus-Sittikus-Kapelle der Franziska-
nerkirche von 1614 (Foto: Landesbildstelle)

Abb. 4 (vechts): Engel mit Bafiblockflite, The-
orbe und Virginal, Fresko won Matthins
Ostendofer am Frawenchor der Stiftskirche
Nonnberg von 1625/26 (Foto: Landesbild-
stelle)

Abb. 5 (Seite 68): Stuckengerln mit Cister und
Zink, Stuck an der Orgelempore der St. Er-
hard Kirche wm 1686 (Foto: Markus Schwel-
lensattl)

Abb. 6 (Sette 69): Stuckengerin mit Schellent-
rommel und Panke, Stuck in der Franziskus
Kapelle der Franziskanerkirche wvor 1700
(Foto: Markus Schwellensattl)

Abb. 7 (Seite 71): Engerl mit Oboe und
Harfe, Holzschnitzereien am Visier der gro-
flen Domorgel wvon 1705 (Foto: Markus
Schwellensattl)

um die klangliche Umsetzung. Wire sonst
etwa das Orgelpositiv seitenverkehrt gemalt?
Der unwirklichen Szenerie steht die portrait-
gleiche Darstellung der Gesichter gegeniiber.
Nicht nur durch die Raumaufteilung sondern
mehr noch durch die Helligkeit der Farben
steht die heilige Familie im Mittelpunkt des
Geschehens und selbst die Engelsmusik wird
nur als selbstverstindliche Huldigung regi-
striert.

Fir das aus fiinf Olbildern komponierte En-
gelskonzert an der Kapellendecke nimmt man
ebenfalls einen italienischen Kiinstler an, den
manche im Umkreis von Martin Theophil
Pollak vermuteten.® Die an der Querachse lie-
genden Bilder lassen sich als einheitliches En-
semble deuten. Zentral sitzt die Continuo-
gruppe mit Laute und Bafigeige, flankiert von
Gesang und Zinkenspiel. Die vier Musikengel
sind von fraulicher Gestalt und erlesen be-




kleidet. Die beiden ovalen Bilder mit den
kleinen, musizierenden Engelchen kontrastie-
ren dazu, als imitierte eine Schar vergniigter
Kinder das ernsthaftere Spiel der Erwachse-
nen. Auf jedem der Bilder wird ein Melodie-
instrument von Engelchen mit Schlagzeug be-
gleitet, wohl auch um mit dieser noch immer
lebendigen Symbolik die Vorstellung des Tan-
zes zu erwecken.

An den Instrumentendarstellungen fallen
zwel Momente besonders ins Auge. Das eine
ist die grofle Genauigkeit, die ohne sachliche
Kenntnisse des Malers und ohne intensive
Vorstudien nicht denkbar wire. Bei aller De-
tailfreude ist die Komposition der Bilder von
hoher Asthetik. Das zweite Moment ist die
offensichtliche Herkunft der Gestaltungs-
ideen aus dem italienischen Raum, die am
deutlichsten bei der Baflgeige zum Ausdruck
kommt. Sie wird in der vollendeten Bauweise
des Violoncellos gezeigt, die wir bei den hei-
mischen Ensembles dieser Zeit bisher nicht
nachweisen konnten. Die Korpusecken des
viersaitigen Instrumentes sind betont, der
obere Teil ist schlank und linglich. Die etwas
stilisiert wirkenden, breiten f~-Lécher haben
einen deutlichen mittleren Punkt. Das Griff-
brett liflt acht Darmbiinde erkennen. Der

Wirbelkasten ist stark geschwungen und hat-

einen Frauenkopf als Bekrénung. Der Engel
hilt den Hals der Baflgeige weit nach links
auflen, hat sie von links nach rechts iiber die

Beine gelegt und auf einem Sockel aufge-
stiitzt. Der Unterteil des Instrumentes ist von
einem Notenbuch verdeckt, das ein Engel-
chen hilt, so dafl der Saitenhalter unsichtbar
bleiben muff. Der Bogen wird mit Untergriff
nahe dem Steg gefiihrt. Die Lasnte mit Knick-
hals im selben, zentralen Deckenbild ist sie-
benchérig (14saitig) und zeigt einen Quer-
riegel und eine reich durchbrochene Rosette
auf der Decke des breiten, birnenférmigen
Korpus. Der Engel greift in schéner Pose mit
der linken Hand einen mehrstimmigen Ak-
kord, die rechte Hand verwendet den kleinen
Finger deutlich als Stiitzfinger.

Der Zink ist ein Tenorzink, das extra gedrehte
Mundstiick wird vom Engel an den rechten
Mundwinkel gehalten. Der Gesang ist durch
einen Engel reprisentiert, der in ein Noten-
buch blickt, das von einer Putte gehalten
wird, wihrend eine zweite von der anderen
Seite hineinblickt. Der Engel hat die rechte
Hand taktierend erhoben.

Auch die viersaitige Violine, die das Engerl in
der Mitte des einen ovalen Bildes spielt, weist
auf italienische Herkunft hin. Wir haben
Grund zur Annahme, daf fiir die Salzburger
Geigenbauer die hier verkérperte Form noch
Neuland war.® Der Engel stiitzt sein Instru-
ment an die linke Achsel und hilt es weit
nach auflen. Der gewdlbte, spitz zulaufende
Bogen wird mit Obergriff gefiihrt und die
Spannung der Haare mit dem Daumen regu-

liert. Kopf und Frosch haben aus Elfenbein
gedrehte Hilsen.

Bemerkenswert sind weiters die Paunken, die
mit dieser Darstellung vermutlich zum ersten
Mal in Salzburg nach langer Abwesenheit
wieder ihren Platz im kirchlichen Raum ge-
funden haben. Sie sind verhiltnismifig flach,
zeigen deutlich die Reifen, mit denen die Felle
eingeklemmt sind, aber keine Schrauben oder
Verschntirungen zur Fellspannung. Elegant
wirken die Hinde, welche Paukenschligel mit
schon gedrehten Elfenbeinképfen fiihren.
Schellenringe, Triangel mit Klirringen und
Blockflite erginzen das Instrumentarium der
heiter spielenden Putten.

Olgemailde in der Markus-Sittikus-Kapelle
der Franziskanerkirche von 1614

Um ein zentrales Deckenbild (I H S) sind vier
Bilder mit musizierenden Engeln in kind-
licher Gestalt angeordnet. Rechts und links
am oberen Wandteil sowie auf gleicher Wand-
héhe tber dem Altarbild musizieren erwach-
sene Engel zusammen mit kleinen Putten.
Der Kiinstler ist nicht identifiziert.

Posaune, Armviola

Lante, Gesang, Violine

Bafigeige

HeA

Theorbe
Triangel
=
-
upppifrg

Positiv




Die Deckengestaltung ergibt musikalisch be-
trachtet ein frithbarockes Ensemble mit Ge-
sang, Violine und Laute, gestiitzt von einem
reichhaltigen Generalbafl. Die Ausrichtung
im Raum suggeriert die reale Aufstellung, bei
der das hinter den Melodiestimmen postierte
Positiv von Bafigeige rechts und Harfe links
flankiert wird. Die beiden seitlichen Wand-
gemilde liefen sich wohl als Erginzung der
Deckenachse denken, wenn man in der The-
orbe und dem Dulcian unterstiitzende Bafi-
instrumente sieht. Die Continuogruppe wire
dadurch aber auflerordentlich stark und zu-
dem bietet sich von der Architektur her der
clegantere Versuch an, die drei auf gleicher
Hohe angeordneten Wandgemilde als musi-
kalische Einheit zu erkliren. Gesang, begleitet
von Armviola und Tenorposaune, sowie im
Baft gestiitzt durch Dulcian (Chorist-Fagott)
und Theorbe ist keine schlechte Zusammen-
setzung. Es scheint auch, als hitte der Maler
versucht, diese Wandreihe von den Decken-
gemilden durch Gestalt und Bekleidung der
Engel zu unterscheiden.

Noch auffallender ist allerdings der andere
Stil der Musikinstrumente, unter denen die
Armviola im stirksten Gegensatz zu den Vio-
lininstrumenten italienischer Bauweise steht,
die in der Deckengestaltung hervortreten. So
meine ich, daf hier ganz bewufit dem italieni-
schen Concerto der Decke ein aus Blas- und
Saiteninstrumenten gemischtes Ensemble an
den Winden gegeniibergestellt ist.
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Wie in der Wolf Dietrich Kapelle stammen
die Vorlagen fiir die Instrumente aus Italien.
Auch die Theorbe entstand gewiff nach einer
aus dem Siiden mitgebrachten Vorstellung.
Bei aller Detailgenauigkeit glaubt man eine
starke Abhingigkeit von Schablonen zu er-
kennen, die besonders dort auffillt, wo die
Vorlage offenbar mifideutet wurde, wie bei
der eigenartigen Besaitung der Laute (siehe
unten). Auch in der seitenverkehrten Darstel-
lung des Positivs sehe ich weniger eine dsthe-
tische Notwendigkeit, als eine gewisse
Gleichgiiltigkeit gegeniiber der musikalischen
Funktion des Musikinstrumentes, die aus
mangelnder praktischer Kenntnis kommen
mag.

Insgesamt ist die Anlehnung an die Ausge-
staltung der benachbarten Wolf Dietrich Ka-
pelle uniibersehbar. Die Instrumentendetails
verraten jedoch ein eigenes Musterbuch. Der
Wirbelkasten der Violine ist stark geschwun-
gen. Die Laute ist sechschorig (11saitig), selt-
samerweise mit einer einzelnen Bafisaite, wo
doch fiir gewdhnlich die hochste Saite einzeln
gefiihrt wird. Die Bafigeige gleicht jener in
der Nachbarkapelle stark, ist aber bundfrei.
Zum einregistrigen, kleinen Positiv mit 24
Tonen haben wir bereits angemerkt, dafl es
(wie bei Vanni) seitenverkehrt dargestellt ist.
Die Harfe hat etwa 24 Saiten. Sie gehen von
der rechten Seite des Halses zu einer Knopf-
reihe in der Resonanzdecke. Der Kopf hat als
Bekronung eine vergoldete Engelsbiiste und

das Knie des Instrumentes einen vergoldeten
Engelskopf mit Schwingen. Die Stange mit
rechteckigem Querschnitt ist extrem weit
nach auflen gebogen.

Bei den Wandbildern wurden der Krumme
Zink und das Tiiangel jeweils Putten zu-
geordnet, die mit Engeln in Frauengestalt
gemeinsam zu spielen scheinen. Einer von
diesen blist einen Bafidulcian, wobei die
rechte Hand oben greift. Der kleine Finger
der linken Hand liegt iiber der zweifliigeligen
f-Klappe mit Klappenschutz. Auffallend ist,
dafl das Rohr vollstindig im Mund ver-
schwindet, daf} also gleichsam wie mit Wind-
kapsel geblasen wird. Der andere schligt die
Theorbe mit einem Plektrum. Sie hat acht
Spielsaiten und zwei Bafisaiten. Die beiden
Wirbelkisten sind gestreckt, die untere Sai-
tenanhingung erfolgt durch Knépfe an der
Unterzarge. Man zihlt elf in das Griffbrett
eingelassene, diatonisch angeordnete Biinde.”
Die Tenorposaune im schmileren Bild iiber
dem Altar wird von einem Engel in naturalis-
tischer Spielhaltung geblasen. Sehr gut sind
am Messingrohr die schén gedrehten Hiilsen
der Rohrverbindungen zu erkennen. Viel-
leicht weil es sich um diese Zeit doch bereits
um ein minnlich dominiertes Instrument
handelt, hat der Maler dem Engel ausnahms-
weise deutlich erkennbare, minnliche Ziige
verliehen.® Die Armuiola rechts im Bild un-
terscheidet sich von der Violine an der Decke
durch die schlanke, linglichere Form, die




kaum betonten Ecken und die langen, C-for-
migen Schallécher.

Zeichnung des Altars von Hans Waldburger
in St. Peter 1626°

Dieser Marienaltar wurde 1779, im Jahre sei-
ner Abtragung und Zerlegung, vom Stein-
metzmeister Johann Nepomuk Hégler in ei-
ner Zeichnung dokumentiert.’® Im oberen
Teil eines ovalen Mittelfeldes ist die Mutter-
gottes mit Kind dargestellt, umgeben von

Triangel  Putten Putten  Becken
Harfe  Dutten Putten Lante
Bratsche Gesang

Putten und musizierenden Engeln in Frauen-
gestalt. Uber ihren Haupt schweben zwei
Putten mit der Krone und zuoberst der Hei-
lige Geist in Gestalt einer Taube. Unter der
Voraussetzung, daft Hogler den Altar getren
abgezeichnet hat'!, kinnten wir annehmen,
daff Hans Waldburger seine Musikinstru-
mente nach italienischen Vorlagen gestaltete.
Die Viola da braccio aber scheint von Hégler
zeichnerisch interpretiert. Sie zeigt sich als
eine richtige Bratsche in betonter Violinen-
form, mit vier Saiten, ausgeprigten Ecken
usw. Bloff wie der Korpus des Instrumentes
vom Spieler tief an die rechte Brustseite ge-
stiitzt wird, erinnert an iltere Spielpraktiken,
denen wir in Salzburg noch mehrmals begeg-
nen werden. Die Laure mit leicht ovalem
Korpus, schmalem, langem Hals und wenigen
Saiten mag von italienischen Volksinstrumen-
ten dieser Art inspiriert sein. Fast dasselbe
Baumuster realisierte um 1688 der Salzburger
Hof Lauten- und Geigenmacher Johannes
Schorn mit einem sogenannten Colachon mit
sechs Einzelsaiten, der seit dieser Zeit gerne
statt der doppelchérigen Laute eingesetzt
wurde.'? Befremdlich ist bei Waldburger die
untere Saitenanhingung an einem Knopf in
der Zarge statt am Querriegel. Triangel und
Becken fallen bei diesem Altar nur insofern
aus dem Rahmen der zeitiiblichen Darstellun-
gen, als sie von erwachsenen Engeln und
nicht von Putten gespielt werden. Letztere
begleiten Maria mit freudigem Tanz. Ein aus
einem Notenbuch singender Engel leitet mit
der rechter Hand den Engelschor zu dem
Bratsche, Laute und Harfe die instrumentale
Stiitze abgeben.

Die Fresken am Frauenchor der Stiftskirche
Nonnberg von 1625/26

Die Gewolbekappen des Frauenchores in der
Stiftskirche wurden im Rahmen eines Um-
baues in den Jahren 1625/26 von dem da-
maligen Malergesellen Matthius Ostendorfer
neu ausgestaltet. Er hatte vom Kloster den
ausdriicklichen Auftrag erhalten, einen grofle-
ren Teil der Felder mit musizierenden Engeln
zu gestalten’, liefl jedoch auch die Nonnen

singend an der Musik teilhaben und gab einer.

von ihnen sogar ein Musikinstrument in die
Hand. Die Nonnen tragen ihre Ordenstracht
und alle Musikengel sind in Frauengewinder

gekleidet. Zahlreiche kleinere Engel, Putten
und Puttenképfe fiillen den Hintergrund der
Felder.

Zur Raumorientierung sei bemerkt, daft die
obere Seite der Tabelle zum Hauptschiff der
Kirche zeigt, wihrend an der unteren Seite
ein geschnitzter Fliigelaltar den Chor ab-
schliefit. Rechts und links teilen je zwei hoch-
gelegene Fenster die Gewolbekappen in regel-
miflige Gruppen.

Fiir die Beurteilung der Instrumentenformen
mag es nicht unwesentlich sein, daf} der Leiter
des Kirchenumbaues, Baumeister Santino So-
lari fiir den Kupferstich zur Domweihepro-
zession des Jahres 1628 die Vorlage geliefert
haben soll."* Daraus ergibt sich eine Ver-
gleichsmoglichkeit zwischen den Instrumen-

Tenorposaune

Quartposanne, Gesang
. Krummer Zink

Tenorposaune

Viola (viersaitig)

Viola (viersaitig)

Virginal und Gesang
Theorbe

(7 Spiel- . 6 Begleitsatten)
Bafiblockflite

Gesang und Altblockflite

Gesang und Altblockflite

Harfe (ca 33 Saiten)
u. Viola (viersaitig)

Bafiblockflite

Tenorposanne
Orgelpositiv

Krummer Zink
Viola (fiinfsaitig)
Lante (fiinfchirig) u. Gesang

Bafigeige (viersaitig)
Schofharfe (12 Saiten)

Viola (viersaitig)
Viola (viersaitig)

Stiller Zink
Stiller Zink und Gesang

Gesang
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ten in Engelshand und jenen, die die Spiel-
leute in der Prozession verwenden. Besonders
aufschlufireich sind die Streichinstrumente in
den beiden Bildkompositionen. In der Kor-
pusform gleichen die Instrumente einander
durch vergleichsweise hohe Zargen, flachen
Boden und stumpfe Ecken und unterscheiden
sich eben damit von den Violinen des italieni-
schen Typus in jener Zeit. Verschieden 1st auf
Nonnberg und bei der Prozession der Schnitt
der Schallscher und die durchschnittliche
Zahl der Saiten. Die Spielleute geigen auf nur
drei bis vier Saiten und handhaben ihre In-
strumente wihrend des Gehens sehr unge-
zwungen und frei. Sicher hat keiner von
ihnen Biinde auf das Griffbrett gebunden.
Die Engel dagegen spielen sitzend und halten
die Geigen mit dem flachen Boden gegen den
Korper. Die Haltung ist der von Gitarristen
zu vergleichen. An manchen ihrer vier bis
fiinfsaitigen Instrumente glaubt man Biinde
zu erkennen. Mit diesen Charakteristika be-
schreiben wir eine Geigenform, die der Vio-
len da gamba fast niher steht, als der italieni-
schen Viola da braccio und wir sprechen da-
her am besten von Armviolen. Wir haben es
demnach mit einem Violentypus zu tun, der
besonders fiir die Armspielweise entwickelt
wurde. Erhaltene Exemplare solcher Arm-
violen gibt es zum Beispiel vom beriihmten
Tiroler Geigenbauer Jacob Stainer, der még-
licherweise noch im Jahre 1672 ein solches In-
strument nach Salzburg geliefert hat.’®

Die Malerei verbindet mit dieser Korpusform
also ofters Biinde am Griffbrett und vier bis
fiinf Saiten. Die Instrumente sind auch meist
grofler als die Violinen und die Bratschen,
was wohl bedeutet, daf} die Alt- und Tenor-
lage bevorzugt wurde. Bei einer durch die
Grofle bedingten Haltung fast waagrecht vor
dem Kérper wird mit dem Bogen nicht von
rechts nach links, sondern von unten nach
oben gestrichen.!®

Einem Satz von sechs Armviolen steht auf
Nonnberg eine Bafigeige derselben Form als
Streicherfundament gegeniiber. Wieder sind
es bei dieser auffallend wuchtigen Bafigeige
die stumpfen Ecken, die am deutlichsten auf
die Viola da gamba als Vorbild verweisen.!”
Die Verwandtschaft zu den Baflgeigen am
Umezugsbild von 1628 ist gleichfalls augen-
scheinlich, wenn auch die Baflgeigen beim
Umzug aus spielpraktischen Griinden kleiner
sind.

Grofle Bafigeigen wie auf Nonnberg sind mit
Quart- und Quintposaunen zu vergleichen,
die besser als die gemeinen Posaunen in der
Lage waren, den Baf} eines Blisersatzes in der
klanglich besten Lage wiederzugeben.'® Wir
finden wohl nicht zufillig eine solche grofie
Posaune auch im Engelskonzert des Frauen-
chores mit dargestellt.

Beachten wir die Aufstellung der Instrumente
genauer, dann erkennen wir in der Tabelle ei-
nen Zinken-Posaunen Chor mit Unter-
stiitzung durch eine Orgel, dem ein reich-
haltiges, aus Saiteninstrumenten und Holz-
blasinstrumenten gemischtes Ensemble ge-
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geniiber steht. Insgesamt begleiten 6 Armuvio-
len, 1 Bafigeige, 1 Laute, 1 Theorbe, 2 Harfen,
1 Orgelpositiv, 1 Virginal, 2 Bafiblockfloten,
2 Altblockfliten, 2 Stille Zinken, 2 Krumme
Zinken und 4 Posaunen den Gesang der En-
gel und Nonnen. Den Kern der Saitenmusik
bildet der Chor der Violen. Die chorische
Aufstellung wirkt wie eine Vorwegnahme der
Musik im Salzburger Dom, die schlieflich
zur Errichtung der vier Musikemporen
fihree.!”

Beim Violenchor kann man auf Grund der
Groflenverhiltnisse versuchen, auf die Vertei-
lung der Stimmen zu schlieflen. Die kleineren
Armviolen schitze ich auf ca. 45 cm, die gro-
fleren auf 55 cm. Bezogen auf die Angaben in
Michael Praetorius Syntagma Musicum von
16192 besteht der Stimmsatz aus , Tenor
Viol* auf ¢, ,Baf} Viol de Braccio® auf F und
»Grofl Quint-Baff* auf F. Die Parallele zu
dem Blisersatz mit Altzinken, Tenorposau-
nen und Quintposaune ist auffallend.
Erginzend seien einige bemerkenswerte De-
tails erwihnt, wie der bewegliche Zughebel
der Quartposaune, die seitenverkehrte Spiel-
haltung des Lautenengels, die zwei verschie-
den groflen und unterschiedlich geformten
Harfen, beide reich verziert, die Stillen Zin-
ken, von denen der eine mit der rechten Hand
oben gespielt wird, die Bafiblockfléten mit
dem langen, gebogenen Anblasrohr, die ein-
gezogene Klaviatur am viereckigen Virginal.
Das Orgelpositiv ist wegen des schlechten
Zustandes der Malerei nur aus der Gesamtbe-
setzung zu erschlieflen. Vom bloflen Ansehen
kénnte man es fiir ein Harfenclavicytherium
halten.

Bei keinem der Instrumente erkennt man die
Absicht einer Idealisierung. Es scheint nicht
notwendig, sie anders darzustellen, als sie
sind. Vielleicht aber sind verschiedene Instru-
mente, die dem Wesen des Frauenklosters
nicht entsprechen, auf Wunsch der Nonnen
vermieden. Es fehlt die Trompete und das
Schlagzeug, die auch im praktischen kloster-
lichen Leben ausgeschlossen waren, und es
fehlen auch die der weltlichen Musik viel-
leicht zu sehr verhafteten Schalmeien. So wie
die Instrumentalmusik prisentiert wird, sollte
sie wohl die himmlische Spiegelung der Mu-
sik der Nonnen sein, die in ithrem schwarzen
Habit auf mehreren der Bildfelder mitsingen
und mitspielen. Tatsichlich ist es ein gemein-
sames Musizieren, das hier am Nonnenchor
stattfindet.

Die Stuckarbeiten auf der Orgelempore
der St. Erhard Kirche um 1686

In dreieckigen, blattumrankten Feldern rechts
und links der Orgel, auf vorspringenden Po-
desten eines Wandbogens dariiber und an

Zink / Violine, Bafigeige
Schryari, Trompete
Orgelim Gesang Gesang Orgel im
Medaillon Medaillon
Harfe, Cister,
Zink Zink

einem Deckenbogen tber der Orgel, der von
einer zentralen Akanthusrosette seine Bliiten-
binder nach beiden Seiten sendet, hat France-
sco Brenno 1686 ein Engelskonzert in brau-
nem Stuck komponiert. Der Kontrast der
Stuckfiguren gegen den hellen Hintergrund
der Winde prigt den Gesamteindruck des
Kirchenraumes und schafft eine fiir Salzburgs
Kirchen einmalige Atmosphire. Auf der Or-
gelempore selbst wirken die musizierenden
Engel und Putten als Umrahmung der in
dunklen Farben mit vergoldetem Zierrat ge-
haltenen Orgel, iiber der die Deckenrosette
wie das gottliche Auge erscheint.

An der Decke musizieren Putten, an der
Wand frauliche Engelsgestalten. Die Zu-
teilung der Musikinstrumente scheint von
Alter und Geschlecht der Himmelsboten un-
beriihrt. Ihre Auswahl zeugt von Fantasie.
Der Kiinstler wechselt frei zwischen symbo-
lischen, kiinstlerisch verformten und naturali-
stischen Elementen. Die Harfe ist als Dreieck
mit einer leicht gebogenen Seite die blofle An-
deutung einer Schoflharfe. Die gedrungene
Bafigeige hat violinartigen Korpus mit ge-
raden Schultern, breitem Unterteil, kurzem
Hals. Schnecke, f-Locher, vier Saiten aus
Draht, unten direkt an der Zarge angehingt
und ein kurzes Griffbrett mit vier Biinden er-
ginzen den Eindruck. Die Haltung ist barock
bewegt und stark stilisiert. Der Bogenhand
mit Obergriff fehlt der Bogen. Ein Engerl
darunter scheint das schwere Instrument im
Flug zu stiitzen. Die Cister wirkt gegeniiber
der Bafigeige naturalistisch. Sie zeigt einen
runden, flachen Korpus, eine Schnecke, vier
Saiten aus Draht, einen tief gesetzten Steg und
Saitenanhingung an der Zarge. Dazu ein
Griffbrett mit drei sichtbaren Biinden, eine
Rosette, die durch die Spielhand teils verdeckt
ist. Der Engel spielt in realistischer, lauten-
mifliger Spielhaltung. Einer der Zinken, mit
der Cister musizierend, ist in der Art der
Tenorzinken leicht S-férmig gebogen, der
andere, bei der Harfe angeordnet, ist kaum
ausgefiihrt und kénnte auch als Blockflote ge-
deutet werden. Soweit geht die Freiheit der
Komposition, daf} die Instrumente in einem
der Deckenfelder gar nicht gespielt, sondern
von einem herbeicilenden Engerl auf der
Schulter getragen werden. Als Violine, Schry-
ari (Schreierpfeife) und Trompete definieren
wir diese Instrumente.”! In dieser Gruppe
spielte nach der Haltung der Hinde zu ur-
teilen eine weitere Putte frither wohl einen
Zink. Spiter driickte ihr jemand statt dessen
eine vergoldete Tuba in die Hand. Dieses
Schicksal erlebte auch einer der singenden
Engel am Halbpodest, der die linke Hand
eigentlich nur taktierend erhoben hatte und
nun unfreiwillig eine ebensolche Tuba halten
mufi.

Die Darstellung eines wirklichen Ensembles
wurde von Francesco Brenno offensichtlich
von vornherein nicht versucht. Die Idee war
vielmehr, die Engel und Putten mit thren Mu-
sikinstrumenten zu bewegten, sinnfilligen
Ornamenten zu verbinden, bei denen aller-




dings der Engelsgesang als zentrales Motiv
nicht fehlen durfte.

Zu bemerken sind noch die beiden Medail-
lons, die den Deckenbogen rechts und links
abschliefen. Sie stellen jeweils die heilige
Caecilia an einer Orgel dar. In einem der Bil-
der ist sie spielend, im anderen betend vor der
Orgel zu schen. Sie wird vom hl. Geist erfiillt
und von Engeln bekront. Die Orgel ist je-
weils nur durch wenige Zinnpfeifen angedeu-
tet. Diese Medallions sind in Form und Motiv
Abgrenzung und Spiegelung der zentral po-
stierten, wirklichen Orgel selbst, die gewif}
der optische Blickfang der Gesamtkonzeption
war.

Die beiden Stuckreliefs im Eingangsraum zur
Kirche gehoren zwar nicht zum Thema En-
gelskonzerte, bestitigen aber die auf der Em-
pore gezeigte Tendenz des Kiinstlers, Musik
in Stuck zu gestalten. Die Anordnung dieser
beiden ,,Stilleben® mit Musikinstrumenten an
der Decke des Eingangsraumes sieht folgen-
dermafien aus:

Violine, Mandora,
Grifflochhorn, Signalhorn,
Trompete Leier, Triangel

Stuckengerln in der Franziskus-Kapelle
der Franziskanerkirche vor 1700

Kurz vor 1700 schuf der italienische Kﬁnstlér
Ottavio Mosto seine Stuckarbeiten fiir diese
Kapelle, die dem hl. Franziskus geweiht ist.

Das Altarbild malte um 1693 Michael Rott-
mayr. :

Die iiber den oberen Kapellraum verteilte
Schar der musizierenden und tanzenden Put-
ten aus weillem Stuck kontrastiert zur ernsten
Gestalt des in dunklen Farben gehaltenen
Heiligen.

Tuba
Gesang Gesang

Laute Violine Zink

Positiv Violon-  Zink
Schellen- cello
trommel
Pauken Harfe

Tuba

Ottavio Mosto hatte keine Scheu, richtge
Musikinstrumente, wie die Zinken, oder ein-
zelne Instrumententeile seinen musizierenden
Engelchen in die Hinde zu driicken. Bei Vio-
line und Violoncello wire es ohne weiteres
méglich gewesen, ebenfalls die ganzen Instru-
mente zu verwenden, er zog es aber vor, ihre
Gestalt den rundlichen Formen seiner Putten
anzugleichen, sie also nur sinnbildlich wie-
derzugeben. Die Zinken werden von zwei
Putten rechts oben im Raum geblasen. Sie
halten Krumme Zinken mit achteckigem
Querschnitt in ihren kindlich ungeschickten
Hinden an die Lippen und pusten mit auf-
geblasenen Wangen hinein. Die beiden In-
strumente sind offensichtlich echt. Mehrere
Grifflscher sind deutlich zu sehen. Zinken

dieser Art sind in Salzburgs Kirchenmusik bis
weit in das 18. Jahrhundert belegt. Die Vio-
line hat einen Korpus in Achterform, mit ge-
streckt S-formigen Schalldchern. Richtige
Wirbel sitzen am Wirbelkasten, der vielleicht
einen Léwenkopf darstellen soll. Echte Saiten
sind gespannt. Am gewdolbten Bogen sind die
Haare mit Schniiren angedeutet. Ebenso frei
gestaltet ist das Violoncello. Wieder sind je-
doch vier richtige Saiten aufgezogen und die
Haare des gewolbten Bogens sind mit Schnur
imitiert. Die Harfe deutet ihre 17 Saiten mit
Schniiren an, die um eine Nagelrethe gespannt
sind. Die Saiten laufen sinnwidrig parallel
zum Resonanzkorper. So erscheint sie auf die
notwendigsten Zeichen reduziert, ohne Be-
riicksichtigung der akustischen Funktion ih-
rer technischen Einrichtung.* Ein runder
Korpusumriff und ein breit angesetzter Hals
mit angedeutetem Knickhals, in dem vier
Wirbel stecken, geben das eher grobe Bild ei-
ner Laute. Die Haltung der spielenden Putte
ist aber gut getroffen. Sie schligt das Instru-
ment auf Spiclmannsart mit frei gefithrter
rechter Hand. Das Positiv ist durch vier re-
liefartig auf die hintere Kapellwand gesetzte
Orgelpfeifen aus Stuck angedeutet. Die Putte
greift auf dem darunter laufenden Gesims,
als wire es die Klaviatur. Die verhiltnismiflig
tiefe Pawke wird mit zwei Schligeln mit
scheibenférmigem Kopf geschlagen. Es
konnte sich um ein Holzmodell einer Pauke
handeln. Wichtig wie in allen Engelskonzer-
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ten ist der Gesang. Zahlreiche Putten singen
iiber den Raum verteilt, teilweise aus Noten-
blattern.

Bei diesem ganzen Engelskonzert kam es
Mosto offensichtlich nicht darauf an, das reale
Musizieren in seinen Einzelheiten zu imitie-
ren, sondern den Findruck heiterer Musik
mit fast klischeehaften Mitteln zu vergegen-
wirtigen. Die Anklinge an konkrete Auffiih-
rungspraxis sind nur dort vorhanden, wo dies
die einfachste Moglichkeit war, Gestik und
Instrumentenformen leicht erkennbar zu ma-
chen. Zur Auswahl der Musikinstrumente
konnte man sagen, dafl wohl der Gedanke an
ein wirkliches Orchester zugrunde lag, der
nur durch die beiden Tuben und die Schellen-
trommel durchbrochen wird, die der Kiinstler
als Symbol fiir Signal, Ankiindigung, bezie-
hungsweise fiir den freudigen Tanz in die be-
wegte Puttenschar eingefiigt hat. Unter den
Tuben sind schlanke, gestreckte Trompeten
zu verstehen. Die Kirchenviter setzten sie ge-
radezu mit der Stimme der Engel gleich.?® Zu-
vor, in der gotischen Malerei, findet man auch
die lingere und schlankere Busine, die eigent-
liche Vorliuferin der Trompete, sowie das
Horn und den Olifant in derselben Bedeu-
tung.2* Wihrend damals solche Instrumente
den Kiinstlern als Modell wirklich vor Augen
standen, kam fiir Ottavio Mosto ein Realitits-
bezug lingst nicht mehr in Frage. Hier fun-
gierte das gerade, weill gestrichene, zum
Schallerichter auslaufende Rohr als das ein-
fachste Symbol einer Engelstrompete. Ent-
sprechend ihrer wichtigen Aufgabe erhielten
die beiden Tuba blasenden Putten die expo-
nierten Positionen iiber dem Altar und am
linken Eingangspfeiler der Kapelle. Die Schel-
lentrommel, das unvergingliche Symbol fiir
den Tanz wird links, weit im Vordergrund,
von der Putte mit der rechten Hand iiber den
Kopf gehalten, mit der linken geschlagen. Die
angedeuteten Schellen hingen als Traube auf
einer Schnur in der Trommel.

Puttenkonzert am Visier der groflen
Domorgel von 1705

Die holzgeschnitzten Figuren, die heute das
Visier der Salzburger Domorgel bekrdnen,
entsprechen nicht mehr den fritheren Inten-
tionen.” In der ersten, 1703 von Christoph
Egedacher geschaffenen Version der Orgel,
sehen wir am mittleren Giebel eine Harfe
spielende Putte und rechts und links davon je
zwel singende Putten. Der Entwurf zum Pro-
spekt dieser Orgel entstand bereits um 1701
und wird von manchen Giovanni Gaspero
Zugalli zugeschrieben.”® Als Johann Chri-
stoph Egedacher, der Sohn des vorigen, die
Orgel 1705 umbaute und erweiterte, erhielten

Domorgel heute

drei dieser singenden Putten von einem un-
bekannten Holzschnitzer ebenfalls Musik-
instrumente in die Hand.”” Das erneuerte En-
gelskonzert hatte nur noch einen Singer, der
nun von Geige, Laute, Harfe und Schalmei
begleitet wurde.?®

In diesem Konzept war also die Idee des Ge-
sanges als wichtigstes Element der himm-
lischen Musik noch fest verankert. Im sorg-
losen Umgang mit den Instrumenten bei di-
versen Restaurierungen geriet sie im Laufe
der Zeit jedoch in Vergessenheit. Der Lauten-
schliger und der Oboist tauschten ihre Plitze,
die singende Putte erhielt eine Blockflote und
dem Harfenengerl tauschte man sein schén
geformtes Instrument gegen cin schlechtes
Versatzstiick. So finden wir die urspriingliche
Idee des Engelskonzertes in den Entwiirfen
und nicht mehr in der erhaltenen Gestalt. Die
Verinderungen werden bei einer der vielen
Erweiterungen passiert sein, bei denen bei-
nzhe immer die klangliche Vergriferung des
Werkes im Vordergrund stand.?” Am stirk-
sten aus dem optischen Gleichgewicht geriet
der Prospekt 1880-83 durch die Anhebung
des Mittelbaues, wodurch die Harfe unge-
wollt mit hochgehoben wurde. Trotz dieser
im Wandel der Zeit entstandenen Beeintrich-
tigungen sind die einzelnen Musikinstru-
mente einer Betrachtung wert.

Die Harfe wird von der Putte am mittleren
Gicebel des Prospekts geschlagen. Der Hals
trigt am Knie einen grimmig blickenden
Minnerkopf, wihrend auf der Schauseite
ein Engelskopfchen nacheriglich aufgeklebt
wurde. Der Korpus ist offenbar durch Bretter
ersetzt. Ich zdhle 29 Saiten die zu Stimmwir-
beln auf der rechten Halsseite laufen. Die
Stange ist gerade, mit rundem Querschnitt.
Sowohl auf dem Entwurf von 1701, als auch
auf einem Stich von Lespier 1707 gab es eine
schén gebogene Stange und es ist schwer vor-
stellbar, daff man schon beim Bau der Orgel
statt dieses architektonisch angepafiten Form-
elements eine primitive Volksharfe adaptierte.
Ich glaube, dafl das Instrument im 19. Jahr-
hundert ausgetauscht wurde. Am wahr-
scheinlichsten erscheint die Zeit wihrend der
Umbauarbeiten durch Ludwig Moser um
1842. Bei der Laute kdnnten einzelne Teile,
wie die Schale und der geknickte Wirbel-
kasten, echt sein. Die iibrigen Elemente sind
eine grobere Imitation. Das Instrument zeigt
sechs Chére (11 Saiten), einen Querriegel,
eine grob gestochene Rosette. Der Korpus hat
birnenformigen Umrifl. Die Blockflite hat die
Grofle und Form einer barocken Altblock-
flote. Anstelle eines in jiingster Zeit abgenom-
menen Originalinstrumentes sehen wir der-
zeit ein Plastikimitat.’® Der Kupferstich aus

Domorgel 1705

Harfe
Laute  Block- Oboe
flite

Violine

Tuba Tuba

Schalmei  Gesang Haife Laute  Violine

Tuba Tuba
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dem Jahre 1707 zeigt an dieser Stelle einen
singenden Engel, der in der linken Hand ein
Notenbuch hilt und die rechte dirigierend er-
hoben hat. Es steht also zu vermuten, daff die
Blockfléte erst spiter beigegeben wurde. Von
der Bauweise her konnte das erhaltene, abge-
nommene Instrument aus der Mitte des
18. Jahrhunderts stammen. Unter der weiflen
Fassung der Oboe verbirgt sich vermutlich
gleichfalls ein echtes Instrument. Der ge-
bohrte Instrumentenkorper ist leicht nach
rechts gebogen, was auf Holz schlieflen lafic
und im Oberstiick ist ein aus der Richtung
gedrehtes Griffloch zu erkennen, das bei ei-
nem Imitat keinen Sinn ergibe. Das schlanke,
mit barocken Drehwiilsten versehene Instru-
ment ist vermutlich dreiteilig und dreiklappig,
wobei die Klappen entfernt wurden. Auch bei
diesem Instrument ist zu tiberlegen, ob es zur
urspriinglichen Ausstattung der Orgel ge-
hérte. Die Oboe war in Salzburg in den er-
sten Jahren des 18. Jahrhunderts erst kurz in
Gebrauch, so daff man sich wundern miifite,
wenn gleich eines dieser nicht billigen Stiicke
der Dekoration geopfert worden wire. Es
hitte fiir diesen Zweck ja auch eine alte Deut-
sche Schalmei gentigt. Einer solchen ent-
spricht die Abbildung auf dem Stich von
1707.

Bei der Violine kénnte es sich noch um das
urspriinglich angebrachte Instrument han-
deln. Sie weist kein Merkmal auf, das sie von
den Violinen der Zeit unterscheidet und in ih-
rem Fall fand sich wohl kein einfacherer und
billigerer Weg, als gleich ein fiir die Praxis un-
brauchbar gCWOranCS Iﬂstrument a[S DekD—
ration zu verwenden. Es geniigte, sie mit
Farbe zu tuberziehen. Der stark gebogene,
grobe Streichbogen ist in dhnlicher Gestalt
bereits am Stich von 1707 zu erkennen. Zwel
Tuben, von Engeln in wallenden Kleidern
gehalten, sind als symbolische Elemente im
Prospektentwurf von 1701 enthalten und
stehen zum Engelskonzert der Prospektkrone
in keiner musikalischen Beziehung.

Die beiden Musikinstrumente am neuen
Riickpositiv, ein Fagott und eine Viola da
gamba in Engelshand, sind historisierender
Natur und lassen sich mit der barocken Vor-
stellung des urspriinglichen Engelskonzertes
nicht verbinden.

In der zeitlichen Reihe unserer Engelskon-
zerte sind hier erstmals die Musikinstrumente
nicht vom Kiinstler gestaltet, sondern nur mit
einer Fassung versehen.

Engelskonzert im Deckenfresko
der Dreifaltigkeitskirche von 1697

Das Deckenfresko der Dreifaltigkeitskirche
wurde im Jahre 1697 von Michael Rottmayr
gemalt. In dem zum Altar gelegenen Bogen
des riesigen Ovals ist ein Engelskonzert mit
Gesang und Musikinstrumenten dargestellt.

Das Instrumentalensemble fiillt nur einen
kleinen Teil des Ovals. Dennoch fillt es dem
den Kirchenraum betretenden Besucher so-
fort ins Auge. Das liegt sowohl an der Posi-
tion in dem tiber dem Altar gelegenen Teil,




Abb. 8: Engelskonzert mit der bl. Caecilia an der Orgel, Fresko von Job. Michael Rottmayr in der Dreifaltigkeitskirche von 1697, Detail
(Foto: Ulrich Ghezzi)

direkt unterhalb der drei gottlichen Perso-
nen*?, als auch an der sinnfilligen Darstellung
der Instrumente in Engelshand, die ihre freu-
dige Botschaft ohne weitere Deutung vermit-
teln. Sie sind die Stiitze, der Angelpunkt der
himmlischen Musik, die sich durch die Scha-

Gesang
Viola Blockfliite

da gamba Gesang

iola Lante Positiv
d’amore

ren der lobpreisenden Engel und Putten tiber
den inneren Kreis der Wélbung hinweg fort-
setzt. Auch tiber die gefiihlsmaflige Wirkung
hinaus behilt diese Musikszene ihre Faszina-
tion durch die Art, wie ein ausgewogenes En-
semble, das jederzeit in der weltlichen Musik
vorkommen konnte, mit malerischen Mitteln
in andere Dimensionen gehoben wurde. Ein-
erseits gibt es in der Salzburger Malerei kaum
ein weiteres Beispiel, wo das einzelne Musik-
instrument bis hin zu seinem individuellen
Vorbild zuriickverfolgt werden kann und an-

dererseits scheint an seinem Abbild nichts Ir-
disches zu haften. Die Klinge dieser Musik-
instrumente, scheint der Maler auszudriicken,
sind nicht fiir menschliche, dem Diesseits ver-
haftete Ohren bestimmt.

Rottmayr erreichte dies, indem er diesem In-
strument einen zusitzlichen Schwung gab, bei
jenem ein isthetisches Detail heraushob, eines
zum bloflen Zeichen verfremdete und ein an-
deres in Wolken hiillte. All das verbindet sich
mit dem Eindruck des hingebungsvollen Ge-
sanges der Engel, den man mit nichts verglei-
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chen méchte, was unsere menschlichen Stim-
men hervorbringen koénnten.

Trotz aller Enthobenheit der Darstellung lifit
sich zu jedem der Instrumente sein irdisches
Muster beschreiben. Am unmittelbarsten
trifft dies auf die Viola d’amore zu. Die Gam-
benform des Instrumentes und ihre grofie
Saitenzahl (sechs Spiel- und sechs Resonanz-
saiten) stehen in offensichtlichem Gegensatz
zur Armspielweise, die fiir gewéhnlich den
Violininstrumenten vorbehalten war. Dazu
erkennt man als weitere Merkmale eine Ro-
sette und eine zusitzliche Zahl von Wirbeln
am lang gestreckten Wirbelkasten, die den
unter dem Griffbrett laufenden, nicht sicht-
baren Resonanzsaiten zuzuordnen sind. Da-
mit sind alle Charakteristika der frithen Viola
d’amore mit Resonanzsaiten aufgezihlt, die
nach dem historischen Befund mit grofiter
Wahrscheinlichkeit vom Salzburger Hof Lau-
ten- und Geigenmacher Johannes Schorn um
etwa 1692 erfunden wurde.?® Das friiheste
dieser Instrumente hat sich aus dem Jahre
1697 erhalten. Rottmayrs Malerei enthilt die
erste Darstellung einer solchen Viola d’amore.
Der Bogen mit zarter, schuhférmiger Spitze
wird mit Obergriff gefithrt. Gewisse Verzer-
rungen der Proportionen resultieren aus der
malerischen Bewegung, die die Instrumenten-
gruppe gleichsam bogenférmig umschliefit.
Auch die Viola da gamba vermeint man auf
ein historisches Modell zuriickfiihren zu kon-
nen. Sie erinnert an die Arbeiten des damals
beriihmten Hamburger Gambenbaumeisters
Joachim Tielke. Optisch dringt sie sich in den
Mittelpunkt des Instrumentalensembles, ob-
gleich sie etwas seitlich der Hauptachse ange-
ordnet ist. Sie verkdrpert wohl das auf dem
Bafffundament aufgebaute Musizieren der Ba-
rockzeit. Von allen Instrumenten zeigt sie die
grofite Genauigkeit im Detail. Neben der
technischen Einrichtung mit sechs Saiten wer-
den die Verzierungen auf Griffbrett und Sai-
tenhalter in aller Deutlichkeit sichtbar. Zu-
gunsten dieser kunstvollen Elfenbeineinlagen
verzichtete Rottmayr auf die Darstellung von
Biinden am Griffbrett, die in Wirklichkeit ge-
wiff vorhanden waren. Schén und korrekt
wirkt der mit Untergriff gehaltene schlanke
und auffallend lange Bogen. Eine Putte sitzt
vor Viola d’amore und Viola da gamba und
hilt den spielenden Engeln ein Notenbuch
entgegen. Gegentiber dem Gesang der Engel
kommt den Instrumenten jedoch nur eine be-
gleitende Aufgabe zu. Genau auf der Lings-
achse des Freskos liegt ein Notenbuch, aus
dem zwei Engel singen. Einer der beiden hilt
eine Blockflite mit der rechten Hand hoch.
Das Instrument ist nur mit den notigsten Stri-
chen gezeichnet. Wenige Grifflocher, ein
Drehwulst und die Andeutung des Schnabels
geniigen dem Maler. Hinter dieser Gruppe
singt wieder ein Engel aus einem Buch und
die tiber den Musizierenden schwebenden
Engelsk6pfchen scheinen sich am Gesang zu
beteiligen. Zur Instrumentalbegleitung gehort
weiters eine Laute mit neun Spielchoren
(18 Saiten), deren Zahl man am geknickten
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Wirbelkasten ausnehmen kann. Ansonsten er-
kennt man von dem Instrument, das von seit-
lich hinten zu sehen ist, den aus mehreren
Spinen gefiigten Korpus und einige Biinde
am sichtbaren Halsteil.** Zuletzt nimmt man
das Positiv wahr, an dem die hl. Caecilia
spielt. Es ist durch wenige Pfeifen angedeutet,
wihrend der grofiere Teil in den Wolken ent-
schwindet. Dadurch erscheint es gegeniiber
den anderen Instrumenten so abgehoben, als
wiirde sein Klang gleichsam aus weiter Ferne
zu uns dringen.

Ein Vergleich mit dem Kuppelfresko in der
Kirche St. Peter in Wien, das Rottmayr in den
Jahren 1713/1714 nach dem Salzburger Vor-
bild malte, bestitigt die Auffassung vom loka-
len Einfluf} bei der Auswahl der Musikinstru-
mente. Im Wiener Fresko sehen wir statt der
Viola d’amore cine Bratsche und statt der
nach Tielkes Muster verzierten Viola da
gamba eine einfache Bafigeige mit runden
Schultern und f~Léchern. Auf eine genaue
Abbildung legte er dabei keinen Wert, wie die
fehlende Ubereinstimmung der Zahl von Sai-
ten und Wirbel zeigt. Noch verschwommener
als in Salzburg ist die nun von einem Engel
gespielte Orgel gemalt. Die Laute sicht man
von vorne. Das Konzert steht nicht als kom-
pakte Gruppe beisammen, sondern reiht sich
bescheidener am Kuppelrand. Man kann zu-
sammenfassend sagen, dafl die Kuppel in
St. Peter auf der Idee und dem Konzept der
Dreifaltigkeitskirche beruht, aber véllig neu
gestaltet ist und vor allem die Details der
neuen Umgebung entnimmt.

Im Gegensatz zu den Musikinstrumenten
wirken die Gesichtsziige der musizierenden
Engel in der Dreifaltigkeitskirche merkwiir-
dig einheitlich. Alle haben denselben Augen-
schnitt, dieselben zugespitzten Lippen, die
rundlichen, rétlich angehauchten Wangen
und die einheitlich gelockte Haartracht, als
spielte die Individualitit in der Gesamtkom-
position keine Rolle. Zudem ist bei aller
Weichheit der Engelsfiguren ihre Fraulichkeit
nicht eindeutig und durch die nachliffige Be-
kleidung mit verschiedenfarbigen Tiichern
wie absichtlich offen gelassen. Sind der Lau-
tenengel und der Engel mit blofem Ober-
kérper, der ein Notenbuch hilt nicht eher
Jinglinge? Man hat den Eindruck, daff fiir
Rotemayr Engel, ob kindlich oder erwachsen,
eine eigene, durch ihre Physiognomie unver-
wechselbare Spezies darstellen, in der das
Geschlecht keine Rolle spielt.

Zu erwihnen ist noch die grofle Harfe, die
Kénig David sowohl in Salzburg, als in Wien
im gegeniiberliegenden Bogen des grofien
Ovals schligt.

Fresken an der Decke der Orgelempore
in der Markuskirche von 1756

Diese farbenprichtigen Fresken stammen
vom Tiroler Maler Christoph Anton Mayr.
Der Eindruck der realen barocken Orgel wird
fast in den Schatten gestellt durch die gemalte
grofie Orgel an der Decke, auf der die
hl. Caecilia spielt. Der Orgelprospekt ist

Triangel, Laute, ~ Die bl. Caecilia an  Zwei Waldhirmer,

Bratsche, Gesang, einer grofien Orgel  Oboe, zwei

Kontrabaf} und Gesang Trompeten,
Pauken

nicht funktional, sondern architektonisch zu
verstehen. Die Inschrift tiber der hl. Caecilia
driickt den Sinngehalt der Darstellung aus:
»Santa Caecilia casta inter lilia cantans Orga-
noe da Choro praesidet®. Auf der Seite des
Spieltisches liest man die Signatur Christoph
Anton Mayr. Zur linken Hand der hl. Caecilia
singt ein Engel in wallendem Frauengewand,
zu ihrer rechten sitzen zwei Putten und sin-
gen aus einem Notenblatt.

Die beiden seitlichen Fresken leiten von der
Deckenwdlbung zu den Seitenwinden iiber.
Das eine Bild umfafit in seinem unteren Teil
den Gesang von zwei weiblichen Engeln, die
in ein Notenbuch blicken, das eine Putte zu
thren Fiflen ithnen entgegenhilt und die In-
strumentalbegleitung mit einer Bratsche oder
Tenorgeige und einem Kontrabaf. Die Brat-
sche ist viersaitig, violinmifig mit ausgeprig-
ten Ecken gebaut, klar geschnittenen f~L6-
chern und auffallend langem, unterem Kor-
pusteil. Der lange Bogen wird mit Obergriff
gestrichen. Der Kontrabafl neben der Brat-
sche ist von betrichtlicher Gréfle und fiber-
ragt den spielenden Engel bei weitem. Er
zeigt vier Saiten, gestreckte S-Lécher, deut-
liche Ecken, einen schlanken und kleinen
oberen Korpusteil, einen Wirbelkasten mit
Lowenkopf als Bekronung. Uber dieser
Gruppe 1st das Bild geteilt durch ein von zwei
Putten gehaltenes Schriftband: , Psalmodiae
Concentus®. Dariiber spielt eine kleine Putte
ein Triangel und ein Engel schligt eine Laute
oder Mandora mit langgestrecktem, schlan-
kem Korpus, langem Hals mit Biinden und
geknicktem Wirbelkasten. Offenbar gibt es
nur wenige Saiten, die nicht an einem Quer-
riegel, sondern an einem Knopf am Ende des
Korpus fixiert sind. Die schitzungsweise
sechs Einzelsaiten erinnern zusammen mit
dem langen Hals an einen Colachon.

Diesem reichhaltigen Ensemble steht auf der
anderen Seite eine Blisermusik mit Trompe-
ten und Panken, Waldhirnern und Qboe
gegeniiber. Die beiden lang-einwindigen Na-
turtrompeten werden unten im Bild von
weiblichen Engeln geblasen. Sie sind mit
Trompetenschniiren mit groffen Quasten um-
wickelt. Zu ithren Fiiffen schligt eine Putte die
mit reichem Tuch geschmiickten Pauken.
Spannschrauben an den Rindern sind ange-
deutet. Die Schligel haben scheibenférmige
Képfe. Eine Putte hilt der ganzen Gruppe ein
aufgerolltes Notenblatt entgegen. Uber dem
Trompetenchor halten zwei Putten das
Schriftband ,, Deo placet Musica®. Die beiden
grofi-zweiwindigen Horner sind wie die
Trompeten mit Schniiren verziert und werden
ebenfalls von weiblichen Engeln geblasen. Zu
ihren Fiiffen sitzt eine Putte mit der Oboe.
Das ,Deo placet musica“ soll wohl verstan-
den werden wie: Gott gefillt alle Musik, auch
die der Waldhérner, die im geistlichen Kon-
zert unserer Kirchen sonst keinen Platz hat-




Abb. 9: Engelsgesang mit Sattenmusik und Triangel, Fresken von

iiber der .Orgelempore in der Markmkim’aé von 1756 -.(Fc;;to.' Landesbildstelle )
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ten. Selbst der Klang des Triangels ist in der
bildhaften Darstellung dem Kirchenraum an-
gemessen, so undenkbar in dieser Zeit seine
tatsichliche Verwendung im Gottesdienst ge-
wesen wire. Die verschiedenen musikalischen
Sparten umspannen die Orgelempore in ei-
nem groflen Bogen und bilden eine Einheit
dank der Engel, die den Gesang und alle Mu-
sikinstrumente zum Lob Gottes zusammen-
fassen.

Der Bilderzyklus stellt also die in der Musik-
praxis iiblichen Instrumentengruppen zu ei-
nem in dieser Dimension unwirklichen Or-
chester zusammen. Trompeten und Pauken,
das Hornerpaar und die Oboe, das Triangel,
sie alle spielten in der Musikpraxis ihre wich-
tige Rolle, nicht aber in der Kirche, nicht ge-
meinsam mit der Orgel oder in der Psalmen-
komposition, die im rechten Bild angespro-
chen wird. Je niher die Musikinstrumente im
tibrigen der kirchenmusikalischen Praxis ste-
hen, desto stirker entfernt sich Christoph
Anton Mayr von der naturgetreuen Dar-
stellung, die man bei den Blasinstrumenten zu
erkennen glaubt. Im Falle der Orgel schafft er
einen geradezu fantastisch anmutenden Pro-
spekt. Die drei Saiteninstrumente erfahren
eine malerische Dehnung des Korpus, die ihre
Definition nach instrumentenkundlichen Kri-
terien wieder in Frage stellt. Wir sehen also
ein Ensemble mit zeitiiblichen Musikinstru-
menten, das in dieser Form nur im Engels-
konzert zusammentreten konnte. Hier sollten
wir aber bedenken, dafl Mayr durch die Lage
der Fresken tiber der Orgelempore den stren-
geren Kriterien entbunden war, die im Altar-
raum geherrscht hitten. Diese Darstellung hat
weder mit Liturgie, noch mit einem bibli-
schen Thema zu tun, sondern ist eine Ver-
herrlichung Gottes mit allen Mitteln, die der
hochbarocken Musik zur Verfiigung standen.

Der Freskenkranz in der Kuppel
der Stiftskirche St. Peter von 1758

Die Bilder und Fresken in der Kuppel der
Kirche schuf ab dem Jahre 1758 der Salz-
burger Maler Franz Xaver Kénig.*® Der erste
Bilderkranz stellt die acht Seeligkeiten dar,
die Fresken des zweiten das Engelskonzert
und die des obersten zeigt Paare spielender
Putten.

Ausgesprochen konventionell stellt der Maler
die Putten dar, die die Engel tanzend, sin-
gend, spielend umgeben und die gelegentlich
eines der Schlaginstrumente beniitzen diirfen,
die ihnen in ihrer Verspieltheit zugestanden

Tuba,
Gesang,
Psalterium
Positiv, Laute,
Bratsche Schellen-
trommel
Bratsche Querflore
Violoncello Gesang
Panken
Harfe,
Triangel
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werden. Dazu gehorte die Schellentrommel,
das Triangel und die Pauken. Trotz des hohen
weltlichen Ansehens der Pauken iiberrascht
es kaum, dafl sie immer wieder von den Put-
ten und nicht von den Engeln gespielt wur-
den, wenn man sich erinnert, daf} etwa bel der
beriihmten Salzburger Trompeterfamilie der
Schrofenauer im 16. Jahrhundert immer der
jlingste zu den Pauken eingeteilt war. Erstau-
nen erregt das eigenartige, von einer der Put-
ten gezupfte Psalterium, das man unbefangen
fiir ein Scheitholz ansehen kénnte. Vielleicht
fand der Maler seine Vorlagen in Musterhef-
ten, die zur Darstellung weltlicher Spielleute
angelegt waren? Dies kdnnte auch die alter-
tiimlich wirkende Korpusform der von weib-
lichen Engeln gespielten Streichinstrumente
erkliren, die mit der klassischen Violinen-
form nicht iibereinstimmt, die in gehobenen
Musikerkreisen nunmehr ausschliefflich die
Szene beherrschte. Das Violoncello, das auch
als Violoncello piccolo oder mit Leopold
Mozart als ,Handbaflel® bezeichnet werden
kénnte*” hat fiinf Saiten, einen geschwunge-
nen Wirbelkasten mit Frauenkopf als Bekro-
nung. Die kaum betonten Ecken verleihen
ihm Ahnlichkeit mit einer Gambe. Der Engel
stiitzt es am Schoff auf und hilt den Bogen
mit einem manieriert wirkenden Obergriff.
Die Ahnlichkeit des Korpus bei allen drei
Darstellungen von Streichinstrumenten in
diesem Zyklus spricht fiir die Verwendung
der immer gleichen Modellvorstellung, die
stark an die Armviolen auf Stift Nonnberg
von 1626 erinnert. Die Bratsche ist in der Ge-
stalt dem Violoncello sehr hnlich, jedoch mit
vier Saiten versehen und am Arm gespielt.
Die Haltung des Bogens wirkt auch hier
auflerst geziert. Eine weitere Bratsche, die von
einem hinter dem Positiv stehenden Engel ge-
strichen wird, weist keinen nennenswerten
Unterschied zur anderen auf. Bei der Lante
mit Knickhals, rundem Korpus, gestochener
Holzrosette, schmalem Hals mit wenigen Sai-
ten, denkt man einerseits an Korpusformen,
die um 1500 iiblich waren, andererseits an die
volkstiimlichen Mandoren, die bei dhnlicher
Form mit nur wenigen Einzelsaiten bezogen
wurden und bel unseren Spielleuten im 17.
und 18. Jahrhundert beliebt waren. Fine Ent-
scheidung lific das oberflichlich hingemalte
Bild nicht zu. Deutlich geprigt von volks-
tiimlichen Mustern scheint die Querflite oder
Seitenpfeife. Das Instrument ist kurz, klap-
penlos und mit gerade noch wahrnehmbaren
Andeutungen von Drehwiilsten an den Rohr-
enden. Diese Merkmale weisen auf die volks-
tiimlichen Seitenpfeife hin, die um diese Zeit
grofle Verbreitung hatte. Auch im obersten
Bilderkranz blist eine Putte auf einer solchen
Seitenpfeife. Harfe und Positiv sind von der
malerischen Qualitit her kaum der Beschrei-
bung wert. Erstere [iflt 14 Saiten sehen, die
vom Hals zur Stange laufen und damit musi-
kalisch widersinnig sind, da erstens kein Re-
sonanzkorper die Schwingungen verstirken
konnte und zweitens die Harfe verkehrt he-
rum gehalten wird. Nur die Haltung der spie-

lenden Hinde ist schon getroffen. Das Positiv
ist wie die Harfe nur zeichenhaft dargestellt.
Von der Seite sieht man einen Spieltisch, {iber
dem eine Reihe dachartig geordneter Pfeifen
steht. Die musikalische Funktion versteht
man bloff aus der Kérperhaltung des Engels.
Die Tiba, die von dem aus den Wolken her-
abeilenden Engel in der rechten Hand gehal-
ten wird ist sehr kurz und sollte daher nicht
als Musikinstrument, sondern als Attribut des
himmlischen Boten verstanden werden. Den-
noch wirkt der Engel, auch hier in eindeutig
weiblicher Gestalt, so als kime er etwas ver-
spitet zu einer Ensembleprobe.

Die von den Musikengeln gespielten Instru-
mente wiirden mit dem Orgelpositiv, den bei-
den Streichinstrumenten, der Fléte und der
Laute ein schones Begleitensemble zum Ge-
sang ergeben, dessen musikalischer Stil wahr-
scheinlich im volkstiimlichen Bereich angesie-
delt wire. Man fragt sich, ob der Maler den
Absichten der Auftraggeber vom Stift St. Pe-
ter damit wirklich entsprach? Die vielen Feh-
ler oder Undeutlichkeiten in den einzelnen
Darstellungen lassen den Verdacht aufkom-
men, dafl diese Zusammenstellung zum Or-
chester mehr dem Zufall, als einem Plan ent-
sprungen ist. Mein Eindruck ist, dal Kénig
vor allem die Abwechslung in der Folge der
acht Bilder suchte und dabei recht unbelsiim-
mert aus seinen Vorlagen jene Instrumente
auswihlte, die ithm leicht von der Hand gin-
gen. Ohnedies sind die Bilder soweit vom Be-
trachter entfernt, dafl kaum Kritik an den De-
tails zu befiirchten war.

Resumée

Wir iiberblicken annihernd 200 Jahre ba-
rocker Engelskonzerte in Salzburger Kirchen.
Neben kiinstlerischen Einfliissen bestimmten
manch andere Momente die Art der dar-
gestellten Musikinstrumente und ihre Zu-
sammensetzung zum Ensemble.

Unterschiede stellt man im Instrumentarium
der Engel und der Putten fest. Letztere ver-
kérpern fast immer das kindliche Element,
mit der Konsequenz, daf} sie verspielt sein
diirfen und Instrumente verwenden, die den
erwachsenen Engeln nicht mehr angemessen
sind. Wenn hingegen nur die kindlichen Engel
die Musik bestreiten, dann ist thnen in threm
Frohsinn und Ubermut in der Wahl ihrer In-
strumente erst recht keine Grenze gesetzt.
Die Putten der barocken Kirchen sind geflii-
gelte Wesen, wie die erwachsenen Himmels-
boten auch, doch sind ihre Aufgaben nicht
streng geregelt. Dafl sie dennoch den Anfor-
derungen einer ernsthaften Musik geniigen
konnen, sahen wir etwa im Freskenkranz der
Miillner Kirche oder an der Decke der Mar-
kus-Sittikus-Kapelle der Franziskanerkirche.
Dort waren die Putten auch schon zwischen
Kindes- und Jugendalter und die Vorstellung
von ihrer musikalischen Reife ging gewif}
nicht nur auf alte Bildreferenzen, sondern
ebenso auf die Erfahrungen vieler kirchlicher
Schulen zuriick, in denen Jugendliche tatsich-
lich einen guten Teil der Musik im instrumen-




Abb. 10: Tubenengel und Puttenterzett, Fre-
sko von Franz Xaver Konig in der Kuppel der
Stiftskirche St. Peter von 1758 (Foto: Stift St.
Peter) '

talen Bereich bestritten. Auch die erwachse-
nen Engel sind in der religiésen Vorstellung
nicht korperlos und brauchen Fliigel, um sich
zwischen Himmel und Erde zu bewegen. Er-
staunlicher noch, sie sind in der kiinstleri-
schen Darstellung des Barocks nicht einmal
geschlechtslos.

In fast allen Konzerten die wir hier beschrei-
ben konnten, haben die musizierenden Engel
weibliche Attribute, sei es nun als Haartracht,
Kleidung und Schmuck oder kérperliche For-
men. Denkt man die Fliigel weg, dann kénn-
ten sie ebensogut antike Musen darstellen,
gleichwie die Putten ihr fliigelloses Gegen-

stiick in den antiken und in der Renaissance.

wiederentdeckten Genien hatten.
Selbstverstindlich sind diese Verwandtschaf-
ten nicht spezifisch fiir die Salzburger Ba-

rockengel, sondern haben eine lange Tradition
in der kirchlichen Malerei. Von der Fraulich-
keit der Engel in der Umgebung Marias gibt
es schon wihrend des ganzen 16. Jahrhun-
derts kaum eine Ausnahme. Die Verkérpe-
rung der Musik in der Gestalt einer Frau
finden wir sowohl in der heiligen Caecilia, als
auch in zahlreichen Allegorien auf die Musik.
Die Engelchen wiederum, die in friihesten
Darstellungen méglichst kérperlose Flug-
wesen waren, wuchsen rasch in die Gestalt
spielender Kinder hinein, die zuerst noch voll
bekleidet waren, aber gegen 1500 bereits
ofters als nackte Buben dargestellt wurden.
An dieser Rollenverteilung ist in Salzburg
nichts verindert. Fiir das Musizieren als
Engel ist dem minnlichen Geschlecht eine
strenge Altersgrenze gesetzt, ganz anders als

den Heiligen und Seligen, die in unseren Kir-
chen allerdings nur durch Kénig David
instrumental vertreten sind, der sich zum

dauernden Harfenspiel verpflichtet hat.**

Bereits im ausgehenden 15. Jahrhundert fin-
den wir auch, daf} die Frauenengel manche
Instrumente, wie die Schellentrommel, an
tanzende Putten abgeben, wihrend sie selbst
sich auf das ernsthaftere Instrumentenspiel
zum Lobgesang konzentrieren. Auch diese
in unseren Kirchen mehrfach beobachtete
Eigenheit ist also lange vorbereitet, besonders
in der italienischen Malerei, die im friithen
Barock fiir Salzburg besondere Bedeutung er-
hielt.

Wenn wir nun die Rethe der Salzburger Bei-
spiele iiberblicken, dann finden wir meist
schone frauliche Engelsgestalten im ernsthaf-
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ten Konzert. Der kirchenmusikalischen Pra-
xis am nichsten komme das Konzert am
Frauenchor von Stift Nonnberg, wo die Non-
nen gemeinsam mit den Engeln zu einer
mehrchérigen Musik versammelt sind. In vie-
len anderen Konzerten sind die Engel umge-
ben von spielenden Engelskindern, wodurch
fast der Eindruck entsteht, als hitte eine
Familienidylle den Kiinstler zu dieser Szene
verleitet.

Die barocken Engelschére kamen in drei ge-
schichtlichen Wellen nach Salzburg.

Die erste war um 1600, als unter Wolf Diet-
rich von Raitenau, dem Freund italienischer
Kiinste, eine rege Bautitigkeit eingeleitet
wurde, die Markus Sittikus von Hohenems
mit dem Baumeister Santino Solari fortsetzte
und die dieser bis in die Zeit von Paris Graf
von Lodron weitertrug,

Die zweite erleben wir gegen 1700, in einer
Zeit, da unter Johann Ernst Graf von Thun
die Baukunst durch Fischer von Erlach und
die Musik durch Heinrich Ignaz Franz Biber
geprigt wurde.

Ein drittes Mal kommen die musizierenden
Engel wihrend der Regierungszeit von Sig-
mund Graf von Schrattenbach auf einer
kleinen Welle des Spitbarock in Salzburgs
Kirchen und setzen in deren Innenriumen
neue Akzente. Die fithrenden Personlich-
keiten in Baukunst und Musik waren nun
Lorenz Hagenauer und Leopold Mozart.

Der Charakter der musizierenden Engel und
deren Musikinstrumente war zweifellos
durch die unterschiedlichen historischen Um-
stinde mitgeprigt. Fiir die instrumentale Pra-
xis brachte die Betrachtung der Bilder und
Bilderzyklen einige tiberraschend konkrete
Schlufifolgerungen.

In der ersten Phase haben wir beobachtet, dafd
italienische Kiinstler bei den Streichinstru-
menten eine Vorliebe fiir die Violinenform an
den Tag legten, wihrend Kiinstler mit stirke-
rer Bindung zur lokalen Tradition einen ilte-
ren Typus der Armviolen bevorzugten. Man
ist versucht, bei letzteren eine Vorbild-
wirkung des tatsichlich verwendeten Instru-
mentariums zu vermuten, die so deutlich
unterschiedenen Chére der Armviolen und
der Zinken-Posaunen auf Stift Nonnberg also
als Abbild des realen Musizierens in Salzburg
zu interpretieren.,

Diese Annahme wird bestirkt durch das Feh-
len ,veralteter® Armgeigen in der zweiten
Welle gegen 1700 und dariiber hinaus. Wenn
die Armviola der ilteren Form in der Praxis
noch gespielt wurde, dann war sie doch fiir
die Bildgestaltung nicht mehr mafigeblich.
Was lag somit niher, als den Engerln wirk-
liche Musikinstrumente in die Hand zu ge-
ben, wie auf der Orgel des Salzburger Do-
mes? Wo dies in der Malerei nicht méglich
war, verlieh die individuelle Ausarbeitung
einzelner Instrumente in den Bildern diesen
teils dokumentarischen Wert, wie im Fresko
Michael Rottmayrs zu sehen war. Fiir manche
symboltrichtige Instrumente allerdings reich-
ten alte Kiirzel aus und wurden leichter er-

78

kannt, als hitte man sie durch ein ,modernes®
Musikinstrument ersetzt. Das einfache, ko-
nische Rohr der Engelstuba, das besaitete
Dreieck der Davidsharfe, die angedeutete
Rethe einiger Orgelpfeifen der hl. Caecilia
geniigten der Vorstellung, die in diesen Fillen
ja nicht auf das Abbild gemeinschaftlichen
Musizierens abzielte.

Auf der Welle des Spitbarock scheint es, als
wiren die Musikinstrumente des tiglichen
Gebrauches direkt in den Himmel ge-
schwemmt worden, um dort erst eine Verkli-
rung zu erfahren. Was wir in der Markus-
kirche und in St. Peter in Engelshand antref-
fen, wurde nach dem Prinzip gewihlt, dafl
keine Musik Gott zu gering ist, wenn sie aus
vollem Herzen kommt. Wihrend wir in der
Zeit des Barock stillschweigend davon ausge-
hen durften, dafl alle Musikinstrumente in
Engelshand ihr irdisches Gegenstiick in der
musikalischen Hochkultur der Zeit hatten —
die Instrumente der Putten einzig ausgenom-
men —, kann im Rokoko ohne weiteres die
volkstiimliche Szene als Vorbild wirken, als
wire der Kiinstler nur an die Auflagen ge-
bunden, die Glorie Gottes und die Freude an
der Musik auszudriicken.

Anmerkungen:

(1) Wenn anch das Buch von Reinhold Ham-
merstein, Die Musik der Engel, (Unter-
suchungen zur Musikanschanung des Mittel-
alters, Miinchen 1962, Francke Verlag Bern
und Miinchen), den fiir uns wichtigen Zeit-
raum nicht behandelt, sind doch die dort evar-
beiteten methodischen Ansitze fiir das Thema
der Engelsmusik allgemein von grundlegen-
dem Wert.

(2) Franz Wagner, Archivalische Notizen zu
den in Salzburg um 1600 titigen Malern, in:
Barockberichte 5/6, Salzburg 1992, S. 181-
189, Abb. S. 187.

(3) Abnliche Beispiele finden wir in Miinchen
in der Zeit Orlando di Lassos, z. B. bei der
Miinchener Fiirstenhochzeit von 1568. Vgl
Kurt Birsak, Gambe, Cello, Kontrabafl, in:
Salzburger Musewm Carolino Angustenm,
Jabresschrift 42, Salzburg 1996, S. 29ff.

(4) Oesterreichische Kunsttopographie IX
(1912), S. 191f, X (1913) S. 267, XII (1913)
S, 215, XIII (1914) §. 155,

(5) Albin Robrmoser, Malerei um 1600, in:
Wolf Dietrich won Raitenau, 4. Salzburger
Landesaunsstellung, Salzburg 1987, S. 234-239.
(6) Diese Frage wird in , Geschichte des Gei-
genbans im alten Salzburg®, S. 14ff. bespro-
chen. In: Kurt Birsak, Salzburger Geigen und
Lauten des Barock, Salzburg 2001.

(7) Ein Vergleichsinstrument in der dlteren Li-
teratur ist die ,Paduanische Theorba®, die
Michael Praetorins 1619 worfiibrt. Michael
Praetorius, Syntagma Musicum I1.Teil, De
Organographia, Wolfenbiirel 1619. (Nach-
druck Kassel 1929), S. 52 und Tafel XV1.

(8) Bekanntlich ist die Posaune das Haupt-
instrument der Turnergesellen, die in Salzburg
auflerdem fiir den Posamnenchor der Dom-
mustk verpflichtet waren.

(9) Franz Wagner, Die erste Barockisierung
der Stiftskirche St. Peter und die Altire des
Hans Waldburger, in: Festschrift St. Peter zu
Salzburg, Salzburg 1982, S. 627-649.

(10) St. Peter ASP, Hs A 320/40. , Diesses ist
der Acuriite Abriff des Gewesten alten Hoch-
altar allbier zu St. Peter. Welcher im Jahr
Anno 1626 anfgesetzet worden und ist abge-
tragen worden im Anno 1779. Copiert worden
von Johann Nep. Hogler. Biirger & Steinmetz
Meister alhier.

(11) Genaun dies wird von Franz Wagner,
a.a.0. . 639 bezweifelt.

(12) Kuvt und Anneliese Birsak, Katalog der
Zupf- und Streichinstrumente 1m Carolino
Augustenwm, m: Salzburger Museum Caroline
Aungustenm, Jabresschrift 42, Salzburg 1996, §.
137f

(13) Hans Tietze und Reginirudis von Reich-
lin-Meldegg (archivalischer Teil), Die Denk-
male des Stiftes Nonnberg in Salzburg, Oster-
reichische Kunsttopographie Bd. VII, Wien
1911, 8. XLIV: , Erstlichen soll er alle feldun-
gen des Chors oben in der hibe, deren in die
37 oder merer sein, anf das vleissigste mit far-
ben schen unnd frisch, in die grifleren feldun-
gen Musikanten Englen, dann in die kleineren
feldungen die himmlische glovie und man-
cherley Englen ... nach Erkbentnuf} verfirti-
gen unnd zieven.“ Leiter des Klosterumbanes
war Santino Solari.

(14) Friederike Zaisberger, Werkstattbericht
iiber den Kupferstich mit der Religuienprozes-
sion von 1628, in: Schriftenreibe des Salzbur-
ger Landesarchivs Nr. 11, 1995, Kat. Ausst.
Einziige, Salzburg 1995, §. 18,

(15) Harro Schmidt, Die Viola da braccio-In-
strumente von Jacob Stainer, in: Jacob Stainer
und - seine Zeit, Tagungsbericht Innsbruck
1983, Bd. 10 der Innsbrucker Beitrige zur
Musikwissenschaft, brsg. von Walter Salmen,
Innsbruck 1984, S. 84.

(16) Natiirlich finden wir diese Haltung auch
bei der richtigen Violinbauweise, wenn das
Instrument nur entsprechend groff ist. Gege-
ben ist dies bei einer Stimmlage mit dem tief-
sten Ton wm G oder F, was Banchieri 1609 als
. Primo Violono per il Basso, Praetorius 1619
als , Bafl Viol de Braccio® bezeichnet hat. Im
Bild ist so eine Baflvioline bereits in der Miin-
chener Hofmusik unter Orlando di Lasso in
einer Buchmalerei von Hans Mielich um etwa
1570 dargestellt.

(17) Eine fast idente Bafigeige finde ich in Jac-
ques de Gheyns Stich , Der verlorene Sobn*,
Antwerpen um 1600, Ziivich, Graphische
Sammlung der ETH, P. 190, (Siebe Urwyler,
Ziirich), abgebildet bei Geiser S. 140, Brigitte
Geiser, Studien zur Friihgeschichte der Vio-
line, Bern wund Stuttgart 1974. Von der
Dimension ber denkt man aunch an die , Bass-
Geig de bracio® des Michael Praetorius, Tafel
XXI, die jedoch fiinf Saiten und stark betonte
Ecken zetgt.

(18) Bei Michael Praetorius heiflen diese
Streichbdsse in der Gambenbauweise: , Klein
Viol de Gamben Bafi“ und , Klein Bafi-Viol
de Gamba®, in der Violinbawweise: , Bafi-




Geig de braccio und , Grof§ Quint-Bafl und
waren meist auf die Tone G, und F, gestimmt.
Die Bisse in maximal Violoncellogrifle hiefien
dagegen , Gemeine Bafigeigen und ,Bafs
Viol de Braccio® und stimmten auf C oder F.

(19) Die dlteste Innenansicht des Salzburger
Domes entstand in den Jabren zwischen 1643
und 1647 und zeigt bereits alle wier Orgel-
emporen. Nach Johannes Neuhardt (Die ilte-
ste Innenansicht des Salzburger Domes, in:
Deus Caritas, Jacob Mayr, Festgabe 25 Jahre
Weihbischof von Salzburg, Salzburg 199,
S. 79-89. Abb. vgl. Beitrag Walterskirchen,
S. 59) reicht die Ubereinstimmung mit dem
Dominneren bis zu Details des Manerwerkes
und der Bodenmusterung. Man mufl aber
feststellen, dafd sie diber die Darstellung der
Architektur nicht hinausgeht und der Maler
den Ranm mit einem Leben fiillte, dem jede
Beziehung zu Salzburg feblt. Méglicherweise
wurde ein fast vollendetes Architekturbild
verwendet, um rasch einen Auftrag in ande-
rem Zusammenhang zu evfiillen. Es handelt
sich wm ein Lunettenbild, das im Rabmen von
vier weiteren Bildern zum Leben des hl. Phi-
lipp Benitius fiir das Servitenkonvent in Ma-
ria Luggau in Kirnten gestiftet wurde. Das
gegenstindige Bild handelt von der Primiz
des Heiligen, der im 13. Jabrbundert gelebt
hat. Fiir das Engelskonzert, das auf den Vie-
rungsemporen stattfindet, bildet das Domin-
nere blof die Kulisse. Wie das Hochaltarbild
nicht wirklichkeitsgetren ist, sondern die
Schmerzensmutter des Servitenordens zeigt
und wie im Chorgestiibl nicht die Salzburger
Geistlichkeit, sondern Servitenménche sitzen
(Neuhardt S. 87), so ist auch fiir das chorische
Musizieren nicht die Salzburger Praxis Vor-
bild. Das Engelskonzert zeigt folgende Auf-
stellung auf den vier Emporen: Links vorne
iiber dem Chor sind die Singer postiert, bei
denen man als einzigen Instrumentalisten ei-
nen Harfenengel erkennt, der sein kleines In-
strument auf die Briistung stiitzt. Auf der
rechts gegeniiberliegenden Empore spielt eine
Saitenmusik mit einer Bafilaute, zwei groflen
Armaviolen und einem Kontrabafl. Auf der
Empore links hinten stebt eine weitere Saiten-
musik mit zwei Armviolen wnd Baflaute.
Dieser gegeniiber musiziert ein Bliserchor, der
ans zwei Zinken und zwei Dulcianen be-
stehen diirfte. Verglichen mit Berichten von
barocken Festmessen im Salzburger Dom und
mit dem spdteren Stich von Melchior Kiisell
(zw. 1670 und 1680) vermissen wir vor allem
die Trompeten- und Posaunenchire, wie iiber-
baupt die geringe Ausniitzung der durch die
Architektur worgegeben Mdglichkeiten im
Sinne eines abwechslungsreichen chorischen
Musizierens befremdet. Einzelne Instrumente,
wie etwa die Baflanten mit ibren einzigen,
langen Krigen sind jedoch instrumenten-
kundlich zweifellos interessant, sind sie doch
eine seltene Bestitigung von Michael Prae-

torius , Lautte mit emnem langen Kragen®, die .

gerne an Stelle der Theorbe eingesetzt wurde
und deren 6 tiefe Begleitsaiten nach seinen
Worten ,den Baf} trefflich sebr zierven, unnd

prangend machen.” (Syntagma Musicum 11,
S. 27 und 50). Die gegebenen Umstinde er-
lauben jedenfalls keinen Vergleich dieses Bil-
des mit den Fresken anf Nonnberg.

(20) Praetorins §. 26.

(21) Zum Vergleich siehe Praetorius Tafel XI1.
(22) Abnlich leichtfertig geht Christoph
Lederwasch in seinen Prozessionsbildern zur
Sakularfeier des Jahres 1682 mit den Harfen-
darstellungen um. Wibrend die Harfe in der
grofiformatigen Radierung korrekt wieder-
gegeben ist, zeigt sie in der kleinformatigen
alle oben erwibnten Febler. Birsak 1998,
S. 134148, Abb. 174 und 17b.

(23) Hammerstein, §. 206.

(24) Als salzburgisches Beispiel sei hier das
wJiingste Gericht® des Meisters des Lanfener
Hochaltars genannt, in dem die beiden Tu-
benengel in wallendem Kleid und langem, ge-
locktem Haar auf langen, gestreckien Businen
blasen, wobei sie das Mundstiick zwischen
zwei Fingern threr linken Hand an die Lippen
halten. Siehe Albin Robrmoser, in: SMCA,
Js. 17 (1972), 8. 156, T. 62. (St. Florian, Augu-
stiner-Chorherrenstift).

(25) Hermann Spies, Die Salzburger grossen
Domorgeln, Augsburg 1929. Gerbard Wal-
terskirchen, Orgel und Orgelspiel in Salzburg
um das Jahr 1700, in: Barockberichte 8/9,
Salzburg 1994, S. 281-286.

(26) Laut Walterskirchen S, 284,

(27) Nach Adolf Habnl, S. 34-36, kommt Si-
mon Friefl als Meister der Plastiken in Frage.
Adolf Habnl, Die Salzburger grofle Dom-
orgel, der Prospekt, in: Orgel im Salzburger
Dom, Festschrift zur Weihe der neuen grofien
Orgel im Salzburger Dom 1988, §. 29-37.
(28) Kupferstich von Jacob de Lespier nach Jo-
hann Friedrich Perreth aus dem Jahre 1707,
in: Johann Baptist Samber, Continuatio ad
Manuductionem Organicam, Salzburg 1707.
(29) Die wesentlichen Arbeiten an der Or-
gel erfolgten: 1718 durch Jobann Christoph
Egedacher, 1753 durch Rochus Egedacher,
1828 durch Matthias Mauracher, 1842 durch
Ludwig Moser, 1880-83 durch Matthius
Mauracher senior, der den Mittelban anhob,
1914 durch Matthius Mawuracher junior.

(30) Das stark beschidigte Original stammi
moglicherweise von G. Walch, Der Brand-
stempel am Mittelteil ist kanwm mebr zu lesen,
undeuntlich als Monogramm am Fufs, ganz
verschwunden am Kopf. Das dreiteilige, aus
Obstholz gebaute Instrument ist profiliert ge-
drebt. Stimmton wobl g'. Das Labiwm ist
komplett ausgebrochen. Im Mittelteil sind
zwei zusitzliche Licher fiir die Befestigung
an der Figur gebobrt. Die Gesamtlinge
betriigt 43,5cm (Einzelteile 17,2cm / 17cm /
9,3cm). Maflangabe lanut Vemessungsschema
des SMCA (Katalog 1972): a) 43,5 b) 38 ¢) 14
d)27,5¢) 1,6 1,69)1,25) 1)~ k) 0,4 1) 0,5.
(31) Um die drei in plastischer Arbeit geschaf-
fenen Engelskonzerte unserer Reihe nicht zu
trennen, haben wir die Domorgel dem ge-
malten Werk von Rottmayr entgegen der
Chronologie vorangestellt.

(32) Johannes Neuhardt, Zur Tkonographie

des Freskos von Johann Michael Rottmayr in
der Dretfaltigkeitskirche in Salzburg, in: Ba-
rockberichte 2, Begleitheft und Katalog zur
Dokumentationsausstellung im Salzburger
Barockmuseum, Salzburg 1990, S. 31-38.

(33) In diesem Jahr notierte die Priorin vom
Franenstift Nonnberg. ,Hernach hat Herr
Biber mit 2 anderen Musicanten auf den lieb-
lichen Instrumenten mit 2 Geigen Viole de
Mor genant ein guete Zeit musiciert”.

(34) Aus derselben Perspektive bildet Rott-
mayr die Laute in einer Allegorie, , Maleret
und Musik unter dem Schutze Minervas“
(Residenz, Schine Galerie) und in einer , Ci-
cilienmusik® iiber der Orgelempore der Bene-
diktiner-Stiftskirche Melk ab. Erich Hubala,
Johann Michael Rottmayr, Wien - Miinchen
1981, Abb. 196 und Abb. 256. Gabriele
Groschner, Johann Michael Rottmayr, Barock
in Salzburg, Residenzgalerie, Salzburg 1994,
Abb. 57.

(35) Rupert Feuchtmiiller, Die spitharocke
Umgestaltung der Stiftskirche unter Abt Beda
Seeaner, in: Festschrift St. Peter zu Salzburg,
Salzburg 1982, §. 653-693.

(36) Eine dieser Putten spielt eine Querpfeife
und zwar ither dem Bild a) des mittleren
Kranzes.

(37) Leopold Mozart, Griindliche Violin-
schule, Augsburg 1756, (Nachdruck Leipzig
1968), S. 2.

(38) Sicher spielt in mancher Zusammenstel-
lung der Musikinstrumente die Vorstellung
biblischen Musizierens eine Rolle, zu der ich
hier aws der Widmung zu Caspar Glanners
wNewer Teutscher Geistlicher und Weltlicher
Liedlein® drei Textpassagen heraunsheben
michte, die er 1578 in Salzburg geschrieben
hat. Den kirchlichen Lobgesang wunter der
Leitung Davids lifit er ,mit Cymbalen, Psal-
tern, Harpffen, Posaun, Drometen, Drum-
meln, half Orgelen, und andern Saitenspil-
len® begleiten. In seiner historischen Existenz
ist Konig David auch nicht immer mit der
Harfe assozitert. , In Gottes ehren zu frenden
(...) spiletent vor dem Herrn, mit allerley
Saittenspill und allerley holtzs, mit Harpffen,
Psaltern, Drummen, Schallen, unnd Cim-
balen, Und David sprang mit aller macht vor
dem Herrn her, und schlueg die Orgelen die
man am halfl truge, und fiireten die Arch des
Herrn berauf mit freuden.« Aber auch: ,wie
David bey dem Saul, den bésen Geist mit sei-
nem Harpffen gesang hindan triebe, das es
dem Sanl besser werde®. Zitiert nach Ernst
Hintermaier, Musik-Musiker-Musikpflege, in:
Geschichte Salzburgs I1/3, Salzburg 1991,
§. 1625.

Anschrift des Verfassers:

Dr. Kurt Birsak
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