Zahlensymbolik in Thomas Stoltzers deutschen
Psalmmotetten

VON LOTHAR HOFFMANN-ERBRECHT

Thomas Stoltzer (*um 1470 in Schweidnitz/Schlesien, Mirz 1526 in
Znaim/Stidmahren), Schlesiens bedeutendster Komponist der Renaissance,’
war bereits am Anfang des 16.Jahrhunderts weit tber die Grenzen seiner
engeren Heimat kein Unbekannter mehr. Schon 1513/14 wiirdigte der
Humanist Vadian (Joachim von Watt) in seinen Vorlesungen tiber Poetik an
der Wiener Universitit, die 1518 im Druck erschienen, seine tiberdurch-
schnittliche musikalische Intellektualitit.? Er sagte ihm eine auflerordentlich
bewegliche und schnelle Auffassungsgabe nach, die es ihm erlaubte, aus-
gedehnte komplizierte Kompositionen auf der Stelle niederzuschreiben.
Aber auch fremde Kompositionen erfafite er bei zwei- oder dreimaligem
Hoéren sofort, verstand im Geiste die Fortfithrung aller Stimmen, so dafl
er in der Lage war, sie unmittelbar danach aufzuzeichnen und spiter mit
nur geringen Verinderungen wieder zu Gehor zu bringen. Alle diese
Fihigkeiten sind Jahrhunderte spiter auch fiir Wolfgang Amadeus Mozart
verbtrgt.

Berithmt wurde Stoltzer jedoch erst posthum. In dem kapellmeisterlosen
halben Jahr zwischen seinem Tod im Mirz 1526 und der Besetzung und
Pliinderung Ofens durch die Tiirken nach der ungarischen Niederlage bei
Mohdcs am 29. August 1526 scheinen einige musikalische Interessenten
einen Teil der Auffithrungsmaterialien der ungarischen Hofkapelle nach

1 Grundlegend: L. HorrmanN-ErsrEcHT, Thomas Stoltzer. Leben und Schaffen, Kas-
sel 1964, Dank neuer Erkenntnisse ist das Geburtsjahr Stoltzers heute »um 1470«
anzusetzen. Uber die Umstinde seines Todes berichtet eine lateinische Elegie, die
Johannes Lang, Stoltzers Knaben-Praeceptor in Ofen, seinem in der Donau ertrunkenen
schlesischen Landsmann Caspar Ursinus Velius widmete und 1539 in Wien verdffent-
lichte. Vgl. Horrmann-ERBRECHT, Stoltzeriana, in: Die Musikforschung 27/1974,
S.184f.

2 HorrmanN-ERBRECHT, Stoltzeriana (wie Anm. 1), S. 181f.
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Wittenberg transferiert zu haben.” Nur so ist es zu erkliren, dafl ein
Jahrzehnt spiter von dem Zentrum der Reformation aus eine Stoltzer-
Renaissance ausgehen konnte. Wir sind diesen unbekannten Personen heute
zu Dankbarkeit verpflichtet, denn nur aufgrund dieses Diebstahls, wenn
wir die Entwendung beim richtigen Namen nennen, haben wir noch
Kenntnis von etwa 150 Kompositionen seiner Feder, auch wenn em nicht
unerheblicher Prozentsatz von ihnen unvollstindig iiberliefert ist.*

Die »Wiederentdeckung« von Stoltzers Schaffen wurde von protestann—
scher Seite propagiert, wie zahlreiche literarische Auferungen belegen.’
Seine Kompositionen wurden durch den Wittenberger Verleger Georg
Rhau und durch viele offensichtlich hier hergestellte Handschriften im
ganzen deutschsprachigen Raum verbreitet, vor und nach 1550 keine Selbst-
verstindlichkeit mehr, denn gemessen an dem »moderneren« Sul eines
Nicolas Gombert, Clemens non papa und anderer Niederlinder mufiten sie
den jiingeren deutschen Musikern in vielen Details veraltet vorgekommen
sein. Die tieferen Grinde fiir diese »Stoltzer-Welle« (Steude) sind unter-
schiedlicher Art. Begiinstigt, wenn nicht getragen, wurde sie sicher von
jener nationalen Tendenz, die in dieser Zeit bei den reformatorischen
Bemithungen immer deutlicher hervortrat. Neben der hohen Qualitit
seines Schaffens, deren man sich erst jetzt voll bewufit wurde, waren es
wohl vor allem die vier Psalmmotetten in deutscher Sprache nach Luthers
Ubersetzung, die den Boden fiir die deutschsprachige Figuralkomposition
vorbereitet hatten und der nachfolgenden Generation als zundchst uner-
reichbare Vorbilder erschienen, wie Walther Dehnhard in seiner Arbeit
anschaulich dargelegt hat.®

Stoltzer fiihlte sich der Reformation zutiefst verbunden, ohne sich jedoch
offentlich zu ihr zu bekennen. Man wird ithn deshalb nicht tadeln diirfen,
denn vieles befand sich damals im Fluff und man zog noch keinen Tren-
nungsstrich zwischen Katholiken und Lutheranern. Er besaff in Breslau ein
Altarlehen an St. Elisabeth und war gleichzeitig vicarius discontinuus, unre-
gelmiflig amtierender Vikar am Dom, wie die Akten zwischen 1519 und
1522 belegen. In dieser Eigenschaft scheint er an hohen Festtagen zahlreiche
seiner Kompositionen aufgefithrt und das Amt eines Domkapellmeisters

3 W.Sreupg, Untersuchungen zur mitteldeutschen Musikiiberlieferung und Musik-
pflege im 16. Jahrhundert, Leipzig 1978, S. 60.

4 Hoffmann-Erbrecht, Stoltzeriana (wie Anm.1), S.26ff.; ferner: DErs. Musikge-
schichte Schlesiens (Die Musik der Deutschen im Osten Mitteleuropas, Bd. 1), Diilmen
1986, S. 391,

5 StEuDE, Untersuchungen (wie Anm. 3), S. 45.

6 W.DenNHARD, Die deutsche Psalmmotette in der Reformationszeit (Neue Musikge-
schichtliche Forschungen, hg. v. L. Horrmann-ErBRECHT, Bd. 6), Wiesbaden 1971.
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ausgeiibt zu haben. Am 8.Mai 1522 berief ihn Kénig Ludwigll. auf
ausdriicklichen Wunsch seiner Gemahlin, K6nigin Maria, wie die Urkunde
unterstreicht, als Kapellmeister an den ungarischen Hof nach Ofen.’

Aus seiner Breslauer Zeit ist uns ein lateinischer Brief iiberliefert, den der
schlesische Student Sebastian Helmann, der spitere Breslauer Ratsherr, am
8. Oktober 1521 von Wittenberg aus an Johann Hefl, den zukiinftigen
»schlesischen Reformator, in Breslau richtete.’ In ihm bestatigt er zunichst
die erfreuliche Nachricht von Hef}, daf} sich der ihm offenkundig persénlich
gut bekannte Stoltzer zu Christus (d.h. zur Reformation) bekannt habe,
bezweifelt aber gleich im zweiten Satz die Glaubwiirdigkeit dieser Mittei-
lung, denn, so fihrt er fort, unser Komponist gehdre zu jenen Menschen,
die schnell thre Meinung inderten. Und weiter: Ich habe auch Thomas
Stoltzer geschrieben, er mége keine Messen mehr lesen; ob er meiner Bitte
nachkommen wird, ist ungewifs.

Helmann hatte im iibrigen Stoltzer richtig eingeschitzt. Dieser las an
St. Elisabeth und am Dom bis 1522 weiter die Messe und bezog auch nach
Ubersiedlung an den katholischen ungarischen Konigshof bis zum Lebens-
ende seine Einkiinfte aus der Breslauer Pfriinde. Nicht ganz zu Unrecht
befiirchtete unser wohl von Natur aus ingstlicher Musiker, in diesen
Umbruchsjahren seine Existenzgrundlage zu verlieren und mittellos da-
zustehen. Dafl er dennoch der Reformation innerlich sehr nahestand,
zeigt zweierlei: seine im Brief vom 23.Februar 1526 verklausuliert ge-
iuflerte Bitte an den 1525 konvertierten Herzog Albrecht von Preufien,
in seine Dienste treten zu diirfen,” und, wahrlich nicht zuletzt, die Art
und Weise, wie er die vier von Luther verdeutschten Psalmen in Musik
setzte.

Die Sondergattung der Psalmmotette war damals noch verhaltnismifig
jung, kaum 50 Jahre alt. Die um 1500 entstehende Vorliebe fiir die Kompo-
sition von Psalmtexten beruhte nicht zuletzt auf dem hohen dichterischen
Stil dieses Teils des Alten Testaments, seinem religiésen Gedankenreichtum
und seiner eindringlichen, affekigeladenen, bildhaften Sprache. Er bot
Ansatzpunkte fiir eine musikalische Rhetorik wie kaum eine andere Text-
vorlage. Der individuelle Zug dieser priesterlichen Dichtungen, vornehm-
lich der »Ich-Psalmen«, mufite im Zeitalter der Hochrenaissance den Ein-

7 Urkunde faksimiliert in: HorrMANN-ERBRECHT, Stoltzer (wie Anm. 1), Tafel L.

8 G.Bauch, Analekten zur Biographie des Johann HeB, II, Correspondenzblatt des
Vereins fiir Geschichte der evangelischen Kirche Schlesiens 9/1904, S. 44ff. Vollstindig
abgedruckt in: Archiv fiir Religionsgeschichte 6/1908/09, S. 1754f.

9 Brief faksimiliert in: HOFFMANN-ERBRECHT, Stoltzer (wie Anm. 1), Tafel II. Der Brief
konnte vor der sowjetischen Besetzung Kénigsbergs mit anderen wichtigen Archivalien
gerettet werden und befindet sich heute im Staatl. Archivlager Gottingen.
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zelnen besonders anziehen.'® Dafl sich auch Stoltzer als Mensch, Kiinstler
und Theologe persénlich von der leidenschaftlichen Glut der Psalmen
angesprochen fiihlte, enthiillt der bereits zitierte Brief an Herzog Albrecht,
in dem er bemerkt, er habe kiirzlich (also 1525 oder Anfang 1526) einen
heute nicht erhalten gebliebenen Psalm Exaltabo te auss sunderem Lust zu
den iiberschonen Worten gesetzt. Insgesamt sind von ihm 14 lateinische
Psalmmotetten iiberliefert.

1524 erschien Luthers Psalteriibersetzung in deutscher Sprache. Das
Buch wurde sofort iiberall nachgedruckt, verbreitete sich auferordentlich
schnell im ganzen deutschen Sprachgebiet und wurde auch in Ofen auf-
merksam gelesen.!" Fiir Stoltzers deutsche Psalmmotetten auf der Grund-
lage der Lutherschen Ubersetzung ergibt das Erscheinungsjahr den Termi-
nus post quem »1524«, der Tod des Musikers im Marz 1526 den Terminus
ante quem. Die vier Werke wurden demnach in einer Zeitspanne von zwei
Jahren geschrieben. Vermutlich entstanden Ps. 12 und 13 zuerst, dann Ps. 86
und schlieflich 1526 Ps.37, der nach eigenen Worten vor Abfassung des
Schreibens am 23.Februar fertiggestellt war.'” Er ist zugleich das letzte
Werk seiner Feder. Aus dem gleichen Brief erfahren wir ferner, dafl er
diesen Psalm auf ausdriicklichen Wunsch Konigin Marias vertont habe — ein
treffliches Beispiel dafiir, wie die junge Herrscherin Einflufl auf das
Schaffen ihres Kapellmeisters nahm. Fiir die drei anderen deutschen Motet-
ten ist zwar ihre unmittelbare Anregung zur Komposition nicht verbiirgt,
aber moglich. Es ist bekannt, dafl sie Luthers Bemiithungen sehr aufge-
schlossen gegeniiberstand. Der Reformator widmete ihr die gedruckte
Auslegung Vier tréstliche Psalmen an die Konigin von Ungarn. Er begann
mit der Schrift vermutlich im Mirz 1526 — ein Zusammenhang mit der
Vertonung Stoltzers kann also nicht bestehen — und erhielt wahrend dieser
Arbeit Kunde von dem ungliicklichen Ausgang der Schlacht bei Mohidcs
und dem Tod des Konigs. Darauf dnderte er seine urspriingliche Absicht,
die Konigin zu ermahnen, in der Begiinstigung des Evangeliums fort-

10 H.OstHOF¥F, Josquin Desprez, Bd. II, Tutzing 1965, S. 1151,

11 K.-L.HawmepE, Die deutschen Psalmen des Thomas Stoltzer, Diss. phil. Posen 1943
(ungedruckt).

12 Wissenschaftliche Neuausgabe in: Thomas StoLtzERr, Ausgewahlte WerkeIl: Simt-
liche Psalmmotetten, hg. von L. Horrmann-ERBRECHT, in: Das Erbe deutscher Musik,
Bd. 66, Frankfurt 1969. Praktische Neuausgabe von Ps. 37 »Erziirne dich nicht« in: Das
Chorwerk, Heft 6, hg. v. O. Gomsost, Wolfenbiittel #1953; von Ps. 86 »Herr, neige deine
Ohren« in: Silesia cantat, Heft 4, hg. v. L. Horrmann-ErsrecHT, Diilmen 1971. Samtli-
che vier deutschen Psalmmotetten hat Konrad Ruhland mit seiner Capella antiqua auf
zwei Schallplatten in einer vorziiglichen Aufnahme eingespielt (Philips 6775017).
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zufahren, indem er nun versuchte, sie iiber den Verlust ihres Gemahls
zu trosten. Nach dem Vorwort schloff er seine Auslegung am 1. Novem-
ber 1526 ab.”

Hohepunkt der Psalmvertonungen Stoltzers, zugleich aber auch Gipfel
seines gesamten wortgebundenen Schaffens, bilden die Kompositionen des
86. und 37. Psalms. Nirgendwo hat er den Text mit solcher Vollendung und
Kongenialitit in Musik gesetzt wie in diesen Werken. Die Ausdeutung und
Symbolisierung der Vorlage ist so vielschichtig, dafi man sie mit der
Auslegung eines Bibelwortes in der Predigt vergleichen mochte, nur daff sie
sich hier aufgrund der spezifischen Eigenschaften der Musik im gleichen
Augenblick mit der Verkiindigung des Wortes vollzieht. Trotz des engen
Verhiltnisses zwischen Wort und Ton folgt die Musik aber auch ihren
cigenen Gesetzen. Die Verteilung der Héhepunkte machte beispielsweise
die Vertauschung eines Verses im dritten Teil des sechsstimmigen Ps. 86,
HERR, NEIGE DEINE OHREN, der aus drei Teilen besteht, ndtig. Seine
Gliederung ist von dem 17 Verse umfassenden Text bestimmt. In kaum
einem anderen Psalm wird die Ichbezogenheit der priesterlichen Dichtung
so deutlich wie hier. Es handelt sich um ein Gebet in grofler Bedringnis, um
den Aufschrei eines Verzweifelten, der Trost, Hoffnung und Gewifiheit in
Gott sucht. Die drei Themenkreise, die nacheinander berithrt werden,
finden in der dreiteiligen Form Berticksichtigung:

1. Flehender Ruf um Hilfe (Vers 1-7)
2. Gebet (Vers 8-11)
3. Dank fir die Giite Gottes (Vers 12-17).

Trefflich deutet Stoltzer in allen drei Teilen den Text aus, verwendet aber
nur sparsam die Vollstimmigkeit.' Der erste und dritte beginnen jeweils
mit zwei Bizinien in unterschiedlicher Tonhohe. Dieser Parallelismus mem-
brorum gibt dem Werk eine kiinstlerisch iiberzeugende Rahmenform, zeigt
aber dennoch das unmittelbare Eingehen auf die Wortinhalte, denn die
Hilferufe des ersten Teils mit ihrer zaghaft-dngstlichen Motivik wandeln
sich im dritten durch energische Tonschritte zur Gewiftheit des Erhort-
seins. Besonders eindrucksvoll ist der dritte Abschnitt des ersten Teils
gestaltet, der mit den Worten denn Herr, zu Dir beb’ ich meine Seele
beginnt. Seinen Hohepunkt findet er auf denn du, Herr in der Mitte.
Uberzeugend hat hier der Komponist in den Melodielinien das menschliche
Streben zu Gott, das »Hinauf-Heben« der Seele nachgezeichnet, dem das

13 Hawmpk (wie Anm. 11), Einleitung.

14 Ausfithrlicher in: L.HorrmanN-ErBrecHT, Deutsche Musik in BShmen und
Ungarn um 1525, in: Die musikalischen Wechselbeziehungen Schlesien-Osterreich,
Diilmen 1977, S.271f.
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Entgegenkommen, das »Sich-Herab-Senken« und Ausbreiten der gottli-
chen Gnade folgt. Ein solches unmittelbares Eingehen auf den Text lafit sich
an vielen Stellen beobachten. Das Werk schlieffit mit einer groflen Stretta,
die sich stufenweise aufbaut, das Tempus wechselt und die Hauptmotive
eindringlich wiederholt. :

Schon aus diesen wenigen Bemerkungen wird die iiberaus enge Verbin-
dung von Wort und Ton im 86. Psalm deutlich. Aus dem Text und seinem
Sinngehalt erwichst gleichsam die musikalische Gestaltung von selbst. Aber
Stoltzer wire seinerzeit nicht einer der berithmtesten Musiker Deutschlands
gewesen, wenn er es nicht verstanden hitte, seine Kompositionen zusitzlich
mit einer tiefen Fulle geistvoller Symbolik zu beleben, wenn ihm nicht die
Gabe der Verdichtung in hohem Mafle zu eigen gewesen wire. Versteht
man mit Paul Tillich unter einem religiésen Symbol in engster Auslegung
des Begriffs ein Zeichen, das vier Merkmale besitzen mufi, die Uneigent-
lichkeit, die Anschaulichkeit, die Selbstmichtigkeit und die Anerkannt-
heit,"” dann liflt sich das Symbol in der Musik etwa folgendermaflen
definieren: In Symbolen wird Ideelles oder Transzendentes mit musikali-
schen Mitteln anschaulich gemacht, ohne dafl dieses unmittelbar aus der
sinnlichen Wirkung der Musik »verstanden« werden kann, wenn es nicht
zugleich »gewufit« wird."

Zu den relativ einfachen Symbolen gehoren die Zahlensymbole. Daf}
Zahlen seit dem Mittelalter eine oder mehrere festumrissene theologische
Bedeutungen besaflen, ist hinreichend bekannt. Beispielsweise galt die
Zahl 3 als Sinnbild der Trinitit, die Zahl 4 als Zahl der Evangelisten, der vier
Himmelsrichtungen oder der vier Elemente und die Zahl5 schlechthin als
»Christus-Zahl« entsprechend den funf Wunden des Erlésers am Kreuz.
Auf diese theologische Zahlensymbolik, die nicht nur den Klerikern,
sondern auch dem Volk geliufig war, hat im Anschluff an die zeitlich sehr
spate Zusammenfassung des sogenannten Bungus-Index (Paris 1618) und
ihre Verwendung in ilterer Musik Fritz Feldmann 1957 hingewiesen."”
Aufschlufireich ist, daff sich im frithen 16. Jahrhundert solche symbolischen
Zahlen im musikalischen Kunstwerk in der Regel mit einer rhetorischen
Figur verbinden, eine Kombination, der bisher die Symbolkunde kaum
Beachtung geschenkt hat.

15 P.TiiuicH, Religiose Verwirklichung, Berlin 21930, S. 88.

16 L.Horrmann-ErerecHT, Von der Urentsprechung zum Symbol. Versuch einer
Systematisierung musikalischer Sinnbilder, in: Bachiana et alia musicologica. Festschrift
A, Diirr zum 65. Geburtstag, Kassel 1983, S. 119.

17 F.Feipmann, Numerorum mysteria, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 14/1957,
S. 102f.
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Stoltzer verkniipft Zahlensymbolik stets mit der Figur der sogenannten
Climax, die nach der Definition seines Landsmannes Johannes Nucius
(1613), des Abtes im oberschlesischen Kloster Himmelwitz, dann vorliegt,
wenn je zwei Stimmen in ahnlicher Weise durch das Auf und Ab des Taktes
schreiten, z.B. der Diskant mit dem BafS in vielen Dezimen oder Baf§ und
Tenor in mehreren Terzen zusammengeben." Bedenkt man nun, dafl im
traditionellen Kontrapunkt lingere Ketten gleicher Intervallschritte oder
gleicher Zusammenklinge verpont waren, so stehen solche Normabwei-
chungen im Brennpunkt besonderer kiinstlerischer Verantwortung und
sind wohliiberlegt. Bei Stoltzer tritt diese Climax, die sich von der im
Barock definierten Climax, nimlich nachdriickliches Hervorkehren durch
Wiederholung eines Motivs bei gleichzeitigem stufenweisen Aufsteigen,
grundsitzlich unterscheidet, immer als Terzen-, Sexten- oder Dezimenket-
ten unterschiedlicher Linge besonders an den Kulminationspunkten einzel-
ner Satze auf.

Text und Musik im zweiten Teil des 86. Psalms gipfeln in den Worten
und Wunder tust und allein ein Gott bist. Das »Wunder« markiert er mit
einer sicbentonigen Climax im Sextenabstand zwischen Diskant und Tenor
und symbolisiert mit der 7 die Schopferzahl Gottes, denn nur Gott tut
Wunder. Um der Stelle Nachdruck zu verleihen, wiederholt er sie notenge-
treu sogleich zwei Takte spiter und leitet zu einem uniiberhorbaren Trug-
schlu nach F tiber, auf dessen harmonischer Grundlage er einen doppelten
Kanon zwischen Baf/Quinta vox und Tenor/Diskant aufbaut, um die
Worte und allein ein Gott bist symbolisch in der Einheit der Stimmen zu
unterstreichen. Solche Stellen diirften den geschulten Ohren der Musiker
und Musikkenner im frithen 16. Jahrhundert sicher nicht verborgen geblie-
ben sein. Sie sind eine mehrschichtige, beziehungsreiche Exegese (Beispiel 1
auf S. 14).

Auf dem ersten Hohepunkt des dritten Teils hebt der Priester-Musiker
Stoltzer die Textworte (Du aber,) Herr Gott, bist barmberzig wiederum mit
Hilfe einer Climax in breiten Notenwerten, Silbe fiir Silbe betont, hervor.
In dieser exponierten sechsténigen Climax zwischen Diskant und Tenor ist
die Symbolzahl 6 enthalten, die in der mittelalterlichen Theologie als nume-
rus creaturae, als Zahl des Menschen gilt, denn Gott hat nach der Genesis
den Menschen am 6. Tag erschaffen. So wird auch Stoltzers Auslegung des
Textes offenkundig: Nicht das Tier kann der gottlichen Gnade der Barm-
herzigkeit teilhaftig werden, sondern ausschlieflich das vernunftbegabte
Wesen der Erde, der Mensch. Gerade diese Stelle macht hinreichend

18 Dsrs., Musiktheoretiker in eigenen Kompositionen, in: Deutsches Jahrbuch der
Musikwissenschaft I, 1956, S.58.
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deutlich, wie tiefschiirfend der Komponist mit Hilfe seiner Gestaltung
einen Bibeltext auszudeuten vermag, wie es einzig der Musik gelingt,
Bibelwort und Kommentar gleichzeitig auszusprechen (Beispiel 2).

225 Climax

Notenbeispiel 2

Gegen Schluff des dritten Teils potenziert Stoltzer noch einmal die
Anwendung der Climax auf die Worte: (Tu ein Zeichen an mir zum besten,)
dafy es sehen, die mich hassen. Drei Climaxbildungen im Dezimenabstand
folgen unmittelbar hintereinander, dafs es sehen fiinftonig zwischen Diskant
und Sexta vox, die mich hassen mit Wiederholung zwischen Tenor/Bassus
und Diskant/Sexta vox. Versucht man diese Stelle zu deuten, so erkennt
man, dafl sie sich offenkundig auf die vorangehenden Worte Tu ein Zeichen
an mir bezieht. Dieses Zeichen soll sichtbar sein, soll »geschen« werden, so
wie Christus, dessen theologische Zahl5 in der ersten Climax erscheint,
durch sein erlosendes Handeln im Kreuzestod der Menschheit ein jeder-
mann sichtbares Zeichen gesetzt hat. Dieses Zeichen weist aber unmittelbar
auf Gott hin, dessen Zahl7, zur Bekriftigung noch einmal in anderen
Stimmen wiederholt, sofort daran anschliefend in beiden Climaxbildungen
verschliisselt wird.

Eine Fiille von Textausdeutungen und -auslegungen begegnen uns auch
im 37.Psalm ERZURNE DICH NICHT UBER DIE BOSEN. In ihm
hatte Stoltzer nicht weniger als 40 Verse zu vertonen, so dafl die in sieben
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Teile gegliederte, fiir sechs, im letzten Teil sogar sieben Stimmen gesetzte
Motette mit 582 Takten die um 1500 iibliche Linge einer derartigen Kom-
position erheblich ibersteigt. Uber diese Psalmvertonung schrieb er in
seinem Brief vom 23.Februar 1526 an Herzog Albrecht: So hatt mein
allergniidigste fraw mir den Psalm Noli Emulari durch Luthern verteutscht
zu Componieren anuffgelegt, der dann, uber das er lang, anch sunst, dieweill
vorhin khainer, das ich wust, der massen auff mottetisch gesetzt ist mich
eben fast bemueht hat. Dieser Satz spiegelt das Selbstbewufitsein des
Renaissancekiinstlers und den Stolz iiber die vollbrachte einmalige Lei-
stung. Der massen hatte in der Tat vor ihm niemand einen Psalmtext
mottetisch gesetzt!

Die Zahlensymbolik in Verbindung mit der Climax spielt auch im
37.Psalm eine bedeutende Rolle. Aus ciner Reihe von Beispielen seien
lediglich drei ausgewihlt, die gegeniiber dem 86.Psalm neue Interpreta-
tionen gestatten. In Teil IT auf die Worte Aber die Elenden werden das Land
erben liflt Stoltzer zweimal eine viertonige Climax erklingen, und zwar als
Sextenparallele zwischen Diskant/Tenor und als Dezimenparallele zwi-
schen Alt/Baf I1. Stichwort ist hier das »Land«, das gelobte, heilige, evtl.
auch das Paradies, denn das Christentum wird sich tiber die ganze Erde
ausbreiten. Die Zahl4 symbolisiert unter anderem im Mittelalter die regio-
nes orbis terrae, d.h. Nord-Stid-Ost-West, also alle Himmelsrichtungen,
die ganze Erde.

In Teillll erklingen die Worte Denn der Arm der Gottlosen (wird
zerbrechen). Sieben Dezimenparallelen mit sofortiger Wiederholung unter-
streichen die 7, die Zahl Gottes, der die Gottlosen vernichten wird.
Vielleicht meint Stoltzer hier auch hintergriindig die sieben Augen Jahwes,
die die Gottlosen bei ihrem Tun beobachten. Am Schlufl des dritten Teils
erklingen noch einmal mehrere Climaxbildungen auf (aber der Herr) erhiilt
die Gerechten in einer zehntonigen Climax, die bei threm erneuten Erklin-
gen eindeutig in eine sechs- und viertonige Parallele aufzuldsen ist. Die
Zahl6 als schon aus dem 86. Psalm bekannter numerus creaturae, als Zahl
des Menschen, und die Zahl4, hier als symbolum aequalitatis iustitiae, als
Sinnbild der Gerechtigkeit, verbinden sich folgerichtig mit den Textworten,
denn der gerechte Mensch wird vom Herrn erhalten.

Auch alte, nach 1500 nicht mehr benutzte mehrstimmige Satztechniken
erhalten im 37.Psalm eine neue Sinndeutung. Es handelt sich um den
sogenannten Fauxbourdonsatz, eine Kette von abwirtssteigenden Sextak-
korden, der um 1450 bei dem Niederlinder Guillaume Dufay und bei
seinen Zeitgenossen den vollklingenden dreistimmigen Satz begriindete. Er
hat klanglich den Charakter des haltlos »In-die-Tiefe-Sinkens«. Drei Text-
stellen, die das »Vergehen«, das »Nicht-mehr-sein« zum Inhalt haben, stellt
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Stoltzer mit dieser Technik dar: in Teil I Es ist noch ein kleines, so ist der
Gottlose nimmer (Notenbeispiel 3), in Teil IIT Das grofie Gut vieler Gottlo-
sen und in Teil IV werden sie doch alle werden, wie der Rauch alle wird."”
Der Theoretiker Joachim Thuringus definierte im frithen 17. Jahrhundert
den Fauxbourdon als rhetorische Figur der Catachresis, des »Miflbrauchs«,
wohl zuriickzufiihren auf die Falschheit des Parallel-Quart-Ganges in der
jiingeren Musik. Stoltzer steht {ibrigens mit einer solchen Verwendung des
Fauxbourdons in jener Zeit nicht allein. Erinnert sei an des Niederlinders
Heinrich Isaac berithmtes weltliches Lied Innsbruck, ich mufS dich lassen,
wo das Wort Elend im vierstimmigen Satz mit gleichen Mitteln ausgedeutet
wird.

Im Gegensatz zum 86, Psalm hat Stoltzer im 37. Psalm zusitzlich noch
zwei gregorianische Melodien in seine Komposition mit eingebaut. Die
Hauptvorlage fiir den weitaus groften Teil des Werkes bildet der Vers Nol:
aemulari aus dem Introitus Os justi, von dem er freilich nur die vier
Hauptteile der Psalmodie, Initium, Mediatio, zweites Initium und Finalis
verwendet. Die Verarbeitung dieser Choralzeile gehort ohne Zweifel zu
seinen kompositorischen »Kabinettstiicken«. Die ersten beiden Teile des
Werkes werden von dem Initium des Chorals beherrscht, die letzten zwei
Teile von der Finalis. Die dadurch entstehende Symmetrie der Choralverar-

19 Horemann-ErsrecuT, Musikgeschichte Schlesiens (wie Anm. 4).
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beitung wird noch durch planvolle Verwandlung des Cantus firmus unter-
stiitzt, denn die Bindung des musikalischen Geschehens an die Vorlage
nimmt von Anfang zur Mitte hin stindig ab, wihrend sie gegen Schluf} zu in
dem letzten Teil immer intensiver wird. Sie zeigt plastisch, auf welch hoher
Stufe damals die Technik der Variation von motivischem Material stand
(Beispiel 4).%
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Notenbeispiel 4

Die zweite gregorianische Melodie verwendet Stoltzer in Teil V seines
Werkes. Fiir die Verse30 Der Mund des Gerechten und 31 Das Gesetz
seines Gottes benutzt er den Anfang des oben genannten Introitus, die
Antiphon Os justi meditabitur sapientiam, demnach Choralmelodien auf
die gleichen Worte wie in der Psalmiibersetzung. An dieser Stelle entfernt er
sich stirker von der Vorlage als am Anfang und Ende der Komposition. Sie
wirkt wie ein Zitat (Beispiel 5).

A
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- - st me-di - - ta - =robistur satpic 2l renll s

Diskant °° Ju

I

Der Mund des Ge - rech - fen geht— mit Weis - - - - heit um

Notenbeispiel 5

20 D.BarteL, Handbuch der musikalischen Figurenlehre, Laaber 1985, S. 118.
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Fast uniibersehbar ist die breit geficherte bildhafte Darstellung der
Textinhalte mit den Mitteln der sogenannten »Entsprechung« Nur wenige
Beispiele seien hierfiir genannt. Das Lachen (T. 174{f.) verdeutlicht er mit
kleinen Melismen, das Halt dem Herrn still (T. 75f.) wird in betont langen
Notenwerten vorgetragen, wobei der Bafl dreimal das stil/ von Pausen
unterbrochen markiert, dhnlich auch Harr auf den Herrn (T. 4291f.), wo die
Stimmen nur zégernd, gleichsam »verharrend« einsetzen. Optisch-musika-
lische Entsprechungen ergeben sich im ersten Teil des Werkes bei der Stelle
wie das Licht, (T.641f.), das durch einen weitrdumigen, lang ausgehaltenen
F-Dur-Dreiklang, der mehr als fremdartig in der von Kirchentonarten
bestimmten Umgebung wirkt, seine akustisch uniiberh6rbare Darstellung
findet.”

Luthers Psalteriibertragung zihlen wir heute im historischen Abstand zu
seinen bedeutendsten Leistungen als Ubersetzer. Die Zeitgenossen miissen
ihnlich empfunden haben. Diese Ubersetzung war auch fiir Musiker eine
Inspirationsquelle ersten Ranges. Der Bann des allbeherrschenden Kirchen-
lateins war gebrochen. Die vier deutschen Psalmmotetten des Schlesiers
Thomas Stoltzer sind zugleich die ersten grofien geistlichen Kompositionen
in einer Nationalsprache iiberhaupt. Mit ihnen begann eine Entwicklung,
die in Deutschland wie in anderen europiischen Lindern in den folgenden
Jahrhunderten musikalische Werke der Weltliteratur entstehen liefs.

21 L.HorrManN-ErBRECHT, Stufen der Rezeption des niederlindischen Stils in der
deutschen Musik der Diirerzeit, in: Florilegium Musicologicum. Festschrift H. Federho-
fer zum 75. Geburtstag. Tutzing 1988, S. 155-168.



