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CUIUSVIS TONI

Ansitze zur Analyse einer Messe Johannes Ockeghems

I

David Fallows hat in seinem Aufsatz ‘Johannes Ockeghem, the changing image, the
songs and a new source’! treffend auf Griinde fiir dic ganz unzureichende Be-
schaftigung mit dem Oeuvre Johannes Ockeghems hingewiesen: eine immer noch
nicht vollstindige, problematische Werkausgabe?, vor allem aber ein bestimmtes von
der Musikgeschichtsschreibung kolportiertes Bild des Komponisten, welches ihn zwar
als bewundernswert, aber zugleich als seltsam, schwer in seine Zeit einzuordnen und
gleichsam unnahbar ausweist. Diese Beurteilungen basieren nur selten auf einer
Analyse der Werke, noch seltener auf einem Horeindruck. Fallows unternimmt den
Versuch, einige Aspekte der weithin unterschitzten Chansons Ockeghems anhand
neuerer Schallplattenaufnahmen zu kliren®.

Es gibt aber noch einen tieferen Grund fiir das eher kiihle Verhaltnis der Musik-
wissenschaft zu diesem Komponisten. An seinem Oeuvre erweist sich besonders
deutlich, dafl immer noch keine befriedigenden Analysekriterien fiir die Musik des 15.
Jahrhunderts iiberhaupt vorhanden sind.

Wir sind gewohnt, musikalische Werke primir als zeitliche Abliufe zu analysieren.
Ein Imitationsthema wird prisentiert, von einer anderen Stimme aufgenommen,
fortentwickelt; eine Stimme ‘moduliert’ in eine neue ‘T'onart’; ein Cantus Firmus wird
‘verarbeitet’, etc. Diesem Bild entspricht oft auch eine evolutive Geschichtsvorstel-
lung im Hinblick auf ‘Endresultate’ (Durchimitation, Sequenzbildung, Parodie-
messe). Angewandt auf Werke Ockeghems — und anderer Komponisten des 15.
Jahrhunderts —1aBt uns eine solche Analyse eher unbefriedigt, ja ratlos. Wie unlogisch
und unrational scheint doch der Gebrauch einzelner Techniken zu sein. Wie konnen
wir verstehen, daf} sich in ein- und demselben Werk in unseren Augen ‘Fort-
schrittliches’ neben ‘Archaischem’ findet? Scheinen die einzelnen Teile nicht einfach
zufillig zusammengestellt zu sein? Wir vermissen ein einheitliches Werkkonzept, weil
wir ¢s offenbar im 16. Jahrhundert voll entwickelt finden. Das Nebeneinander vieler
verschiedener Kompositionstechniken und ein scheinbar noch nicht ‘beherrschter’
Gebrauch einzelner ‘moderner’ Techniken scheinen ein ganzes Jahrhundert als ‘Uber-
gangszeit’ auszuweisen, in welcher die Komponisten die ‘neuen’ Techniken noch nicht
voll beherrschen. Diese Einschiatzung kann man auch in anderen Kiinsten, etwa der
Malerei, antreffen. Wie konnen wir verstehen, dafi ein Jan van Eyck, der offenbar die
Gesetze der proportionalen Perspektive beherrschte, sie doch so ‘zufillig’ anwandte?
Ist die ‘chaotische’ Vielfalt von Farben, Formen und Techniken ein Selbstzweck, der
sich der Analyse entzieht? — Und doch wird sich niemand, der etwa eine Messe



Ockeghems hort, jener isthetischen Uberzeugungskraft, ja einem gewissen Zauber
entziechen konnen, die von ihr ausgehen.

Auch die Anniherung der Komponisten Dufay und Ockeghem, welche man
anhand von Dufays Spitwerk® festzustellen glaubt, muB doch eigentlich ‘unlogisch’
erscheinen — kann man doch dort Tendenzen des Kompositionsstils Ockeghems
entdecken, die so gar nicht dem ‘fortschrittlichen” Bild in Dufays restlichen Werk
entsprechen, wie etwa die Art der Melodiebildung, verschleierte Kadenzen, etc. Aber
schon die Beurteilung der ‘Anniherung’ beruht auf einem einseitigen, fixierten Bild
sowohl des Stils von Ockeghem als auch Dufays. So erscheint Ockeghem als Kompo-
nist unendlicher, vertrackter Melodielinien, variierter, aber nicht entwickelnder
Kleinmotivik, ‘irrationaler’ Formgebung, verschleierter Abschnittbildung, kurz als
‘unberechenbarer’ Komponist®. Es erregt sicherlich auch kaum Widerspruch, wenn
seine Werke als {iberwiegend horizontal ausgerichtet gelten, wihrend der vertikale
Zusammenklang sich gleichsam sekundir ergibe. Diesem Bild widersprechen zahl-
reiche Werke des Komponisten. Wer wiirde beim Namen Ockeghem an rhetorisch-
dramatischen Aufbau (Requiem), affektisches Wort-Ton-Verhiltnis (Chansons),
wechselchorige Dramaturgie (Missa Cuiusvis toni und die 5-stimmige Missa sine
nomine) oder gar deklamatorische Homophonie (in fast allen Messen und hiufig in den
Chansons) denken? Und doch sind die hier beschriebenen Kompositionsmerkmale
nicht etwa Ausnahmen, sie stehen gleichberechtigt und oft gleichzeitig neben den
anderen, oben beschriebenen Stilmerkmalen, ja beide bedingen sich gegenseitig.

Ein Musterbeispiel fiir die Problematik eciner losgelosten Betrachtung einer Kom-
positionstechnik ist die Imitation®. Die ‘Fortschrittlichkeit’ eines Komponisten wird
hiufig entweder quantitativ (wie oft ist die Technik angewendet) oder qualitativ (wie
‘systematisch’ ist sie verwendet) am Einsatz der Imitation gemessen. Dabei steht hinter
dem Gebrauch dieser Technik eine Vielzahl z. T. kompatibler Absichten. Ihr Ge-
brauch geht von Syntax (Phrasenanfang, Verbindung zweier tonal verschiedener
Abschnitte, etc.) iiber Ornamentum im rhetorischen Sinne (besonders komplizierte
Technik als Artificium, Varietas zu anderen Techniken) bis zu gestischen oder gar
symbolischen Erwigungen (etwa bei der Textausdeutung bei Bewegungsverben, bei
der Darstellung des Geheimnisses der Geburt Jesu u. i.). Kompositionstechnik besteht
hier noch nicht fiir sich selbst, sie ist eingebettet in eine symbolische Vorstellungswelt,
in der jedes Einzelne in seinem Kontext eine auBermusikalische Bedeutung annehmen
kann. Es sollte bei der Analyse noch viel stirker als dies bisher getan wird, mit einem
assoziativen Vorstellungsraum gerechnet werden. Das Verhiltnis des Einzelnen zum
Ganzen, von Mikrokosmos zu Makrokosmos, wird nicht nur zeitlich-evolutiv darge-
stellt, sondern auch als Konstellationen innerhalb eines fixierten Raumes. Es kommt
bei der Analyse darauf an, die fixierten und die beweglichen Teile dieses R aumes zu
finden und die Bewegungsgesetze der immer neuen Konstellationen zu beschreiben.

Eine wesentliche Rolle bei dieser Analyse spielen die Vorstellungen von “Tonalitit’.
Tonalitit steht nicht in der iiberlieferten Quelle, sie ist auch nicht nur ein Konzept zur
Organisation einer Komposition. Wir wollen in der Folge Tonalitit bestimmen als



Kohirenzfaktor, der Tonen in ihrer zeitlichen Abfolge und in ihrer kontrapunktischen
Gleichzeitigkeit Zusammenhang verschafft. Ein Kohirenzfaktor, der Ablaufe als
solche erkenntlich macht, Stabilitait und Verinderung definiert, Wege eréfinet und
wieder versperrt, verweist und benennt, aussagt und widerruft. Vor allem aber ein
Faktor, der mit verschiedenen Blick-bzw. Horrichtungen ganz verschieden wahrge-
nommen werden kann. Das schwierigste Problem ist hierbei die Darstellung der
Kompatibilitit der verschiedenen Horrichtungen. Wie kann man etwa die Kompa-
tibilitit zwischen der ‘horizontalen” Wahrnehmung etwa eines Superius und dessen
Einbindung in eine Zusammenklangsordnung verstehen, ohne daB3 die eine Richtung
die andere Richtung ausschlosse? Die Kompatibilitit beruht in der Tat auf generellen
Konzepten, wie wir sie schon aus der Partitur bzw. der tiberlieferten Spielanweisung
(Text) erschen konnen. Diese Konzepte konnen dann durchaus aus bestimmten |
Tendenzen in den Werken der zeitgendssischen Theoretiker erginzt und vertieft
werden. Sie wiren aber ganz sinnlos, ja in ihrem Wesen vollig verkannt, wenn man sie
nicht als Potential begriffe, als Strukturierung eines Horraums, als intersubjektiv
bekannte oder durch Intuition begriffene Dimensionierung einer erstin der Erfahrung
konkretisierten ProzeBordnung. Die Werke des ausgehenden 15. Jahrhunderst befin-
den sich in einer Art Schwebezustand zwischen Sein und Werden, der iibrigens hiufig
bei Tinctoris zwischen ‘est’ und ‘fit’ zum Ausdruck kommt’. Wenn wir in diesen
Werken von ‘Tonalitit’ sprechen, so nicht in dem Sinne, daf8} sie eine Tonalitat ‘haben’
oder sich in ihr ‘befinden’. Wir untersuchen mit bestimmten Konzepten, wie die
Struktur als Spielanweisung bestimmte Perspektiven erzeugt, wie sie Werden leitet
und dimensioniert.

Besondere Vorsicht bei der Auswahl der herangezogenen Theoretiker ist aber auch
geboten, weil deren Absicht erstens nicht immer sicher zu erkennen ist und zweitens
notwendig nur einen beschriankten Aspekt fiir die heutige Analyse erschlieBt. Ein
Beispiel hierfur ist etwa die Art, wie Tinctoris “Tonalitat’ in seinem Traktat De natura et
proprietate tonorum darstellt — ein Werk, das zwar Anregungen zur Analyse von
Tonalitiat der Horizontale birgt, genauso stark aber im Hinblick auf eine bestimmte
Lehrabsicht und in Abgrenzung zu anderen Theoretikern gesehen werden muf3®.

Ockeghems Missa cuiusvis toni zeigt in ihrer Anlage und in ihren inharenten
Problemen viel deutlicher die Dimensionen der Ordnungsprinzipien des musika-
lischen Raumes zwischen Melodie und Zusammenklang auf, als dies in irgendeinem
Traktat des 15. Jahrhunderts der Fall sein konnte. Tonalitit ist hier in vieler Hinsicht
exemplarisch behandelt und es lassen sich auch Riickschliisse auf andere Werke zichen.
Vor allem aber zeigt die Messe, daB “Tonalitit’ nicht fiir sich besteht, sondern sich 1im
Ablauf der Messe, in ihrer Struktur der Stimmen, in ihrer Textdarstellung, in ihrer
Einbettung in ein ideales System von dem, was ‘“Tonart’ ist, spiegelt und bricht,
verandert und konstituiert.

Obwohl die Messe ja “Tonart’ schon in threm Namen zum Thema macht, ist es in
der betrachtlichen Literatur von Glarean bis ins 20. Jahrhundert tiberraschender Weise
nie zu einer Diskussion dieses Themas anhand dieser Komposition gekommen, son-



dern immer nur zu einem Suchen nach der Auflésung des canons der Messe®. Joseph S.
Levitan hat erschépfend iiber diese Diskussion berichtet'®, um dann die SchluB-
folgerung zu zichen: ‘The clefs are actually unnecessary. After the choice of a final and
mode, it was a very easy matter for trained singers mentally to add the necessary clef
and signature.’’! Dabei kann man noch radikaler sagen, daB die Diskussion um die
Schliisselkombinationen nicht nur an den eigentlichen Problemen der Messe vorbei-
geht, sondern auch iiberhaupt {iberfliissig ist. Da der Tonraum der Stimmen in der
Regel begrenzt ist und sich zudem in der Messe nur wenig dndert, das Intervallverhilt-
nis der Stimmen zueinander auch ohne Schliissel feststeht, ist fiir den ‘trained singer’
iiberhaupt kein Schliissel erforderlich, da er ja sowieso in Hexachorden denkt. Wir
werden schen, wie die von Plamenac!? und von anderen fiir notwendig erachteten
Transpositionen der phrygischen und mixolydischen Tonalitit nach einer praktischen
Auffithrung des Dorischen und Lydischen ganz Giberfliissig werden. Eben diese Aus-
fiihrung in verschiedenen Tonalititen scheint bisher unterblieben zu sein’. Nur
Ambros charakterisiert iiberhaupt die Komposition selbst: ‘Es ist vielmehr ein hochst
ernst gemeintes Werk, iiber dessen Sitzen. . .ein eigenthiimlicher Ton milder Ruhe,
auch wohl stiller Wehmut schwebt — ein Ton tibrigens, der fast den Grundzug von
Ockeghem’s Wesen bildet, dessen Werke durchaus ein mildes, fast weiblich-zart
empfindendes Gemiith verrathen.”** So interessant diese Charakterisierung fiir die
Musikgeschichtsschreibung sein mag, so soll doch versucht werden, Kategorien fur
die Analyse jenseits von ‘weiblich’ und ‘minnlich’ zu finden. Die Faszination der
Messe als technisches Problem hat den Blick auf die Komposition als musikalisches
Werk ganz verstellt.

IT

Die drei Sitze des Kyrie zeigen exemplarisch das Verhiltnis der Stimmen zueinander,
ihre innere Struktur und ihre Bewegungsriume. Diese Struktur wird in der gesamten
Messe beibehalten. Das bedeutet, daB ein Singer, der einmal die Struktur begriffen
hatte, kaum noch Schwierigkeiten im Verlauf der Sitze antraf. Nur an einigen Stellen
treten interessante zusitzliche Probleme auf, die mit semantischen Ausdeutungen des
Textes und zusatzlicher Musica ficta verbunden sind. Die folgende Untersuchung der
Stimmstruktur wird in der Analyse der einzelnen Sitze nicht mehr wiederholt, nur
dort, wo entweder eine besonders pragnante Ausformung dieser Struktur oder aber
eine Abweichung von ihr vorliegt.

Zwar ist das Verhaltnis der Stimmen zueinander und ihre Bewegung im Tonraum
in jeder Hinsicht exemplarisch und wegen dieses exemplarischen Charakters relativ
fixiert, doch handelt es sich trotzdem nicht um ein trockenes, theoretisches oder
statisches Werk. Es ging dem Komponisten im Gegenteil um eine Darstellung aller
inhirenten Moglichkeiten eines Systems unter Beibehaltung der deutlichen Erkenn-
barkeit der reguliren Stimmstruktur. Ockeghem hat sich sonst nirgends so peinlich



genau an fixierte Ambitus gehalten. Die Struktur der Stimmen scheint oft wie eine
Antwort auf die Widmung von Tinctoris’ Traktat De natura et proprietate tonorum
formuliert zu sein!>. Diese Struktur sicht fiir die einzelnen Stimmen wie folgt aus.

Superius

Er erhebt sich in der Regel eine Sexte iiber den Grundton'® und exponiert die Terz als
Rezitationston. Ausdrucksmomente entstehen, wenn die Septime oder ganz selten die
Oktave beriihrt werden. Nach unten erstreckt sich die Stimme in der Regel bis zur
Quint. Sie ist also im wesentlichen plagalis, wobei die Unterquint zwar nicht ganz
regulir ist (ein modus plagalis erstreckt sich regular eigentlich nur zur Quart), sie ist
jedoch in vielen Kompositionen so anzutreffen. Ein weiterer Grund hierfiir ist die
vertikale Struktur, die fast nie die fiinfte Stufe formuliert (‘Stufe’ ist hier rein technisch
gemeint). Schon hier erweist sich, daB die Erfassung der Stimme mit den Regeln von
Tinctoris’ Tonartenlehre kaum einen kompositorisch wesentlichen Sachverhalt trifft.
Der Superius ist nimlich die variabelste aller Stimmen: einerseits stellt er einen
imperfekten authentischen Ambitus dar, andererseits aber einen leicht irreguliren
plagalen Ambitus. Ein solcher Ambitus wire insgesamt zwar noch als plagal zu fassen,
es ware dabei aber noch gar nichts uiber die fiir die Gliederung wesentliche Bewegung
zwischen den vorgenannten Ambitussegmenten gesagt. Der Ubergang zwischen
beiden ist der eigentlich fiir die Analyse interessanteste Anteil. Im plagalen Raum
bildet die Stimme oft eine falsche Oktave, nimlich nicht diejenige des plagalen
Grundtons (im Dorischen z. B. eine A-Oktave), sondern eine Oktave der ‘vierten’
Stufe (im Dorischen also G, was dann zum tonartfremden Mixolydisch fiihren mul).
Diese ‘plagale’ Oktave bestimmt aber nicht nur den horizontalen Verlauf des Superius,
sondern stellt in der Vertikalen den Gegenpol zur Oktave des Grundtons dar. Wir
werden unten noch auf die eigenartige Betonung der vierten Stufe der Tonarten zu
sprechen kommen.

An einigen Hohepunkten wird der gesamte Tonraum ausgeschopft und gemeinsam
prisentiert. In solchen umfassenden Darstellungen vereinigen sich die fiir sich ‘imper-
fekten’ Riume und stellen den gesamten Tonraum als erfiilltes Potential der Stimme
dar. Die Aktualisierung der Gesamtheit des Tonraumes hat oft auch einen Bezug zum
Text, etwa wenn von der Schopfung in ihrer Vielfalt oder vom Ruhm Gottes die
Rede ist. Es besteht ein dauernder Austausch zwischen projizierten bzw. abstrakten
Tonriumen und deren mehr oder minder starker Aktualisierung. Die abstrahicrende
Zusammenfassung und Bestimmung der Tonart nach dem Gesamtverlauf geht an
diesem Spannungsverhiltnis vorbei. Auf der anderen Seite wird Tinctoris’ Erfassung
von Tonart in einem anderen Aspekt bestatigt, nimlich in der Struktur der Stimmen
in Riumen von charakteristischen Quinten und Quarten mit Terziiberschiissen'”.

Mit der Hiufigkeit der vierten Stufe in der Vertikalen hingt die auffallige Haufig-
keit der Sexte in der Melodiebildung des Superius zusammen. Die Sexte ist die Terz
zur vierten Stufe des Bassus, des hiufigsten Kadenzgegenpols zur ersten Stufe'®. Da



der Superius andererseits oft die Terz mit dieser Sexte in Beziehung setzt, wird
horizontal im Dorischen fast dauernd ein b molle erforderlich (f-b).

Contratenor

Diese Stimme bewegt sich fast ausnahmslos in der Oktave iiber dem Grundton, also in
einem authentischen Raum. Die Oktave wird als Ausdrucksmoment jeweils um
héchstens eine Terz iiberschritten, hilt sich also genau im von Tinctoris festgelegten
Regelbereich. Da aber die obere Begrenzung der Oktave erheblich hiufiger auftritt,
und zwar meist dann, wenn sich der Superius in seiner authentischen Sexte bewegt,
fungiert die Stimme als tonale Erginzung zum Superius. Liegt die Simme im unteren
Bereich, so liegt der Tenor oft iiber ihr, ansonsten sind die Stimmen sorgfaltig
getrennt. Superius und Contratenor kreuzen sich nur ein Mal.

Tenor

Die Stimme hat einen vollig fixierten, authentischen Stimmraum in der selben Oktave
wie der Contratenor. Nur selten wird die Oktave voll ausformuliert. Regelgerecht
wird die Oktave um nicht mehr als eine Terz iiberschritten. Der Tenor ist die tonale
Achse der Stimmen, ohne aber als solche hervorzutreten. Er hat innerhalb des
insgesamt sehr beweglichen Satzes keine besondere Sprachfunktion. Trotz seiner
kompositorischen Achsenfunktion ist er nicht ausschlaggebend fiir die Errichtung
vertikaler tonaler Felder oder die polare Fixierung auf die I. und IV. Stufe.

Bassus

Die Stimme bewegt sich meist in der Quint unter dem Grundton. Gelegentlich
iiberschreitet sie den Grundton um eine Quarte, um die schon erwihnte Oktave der
vierten Stufe zu bilden. Dagegen fehlt die fiinfte Stufe fast ginzlich, was sich wieder-
um aus der Aufgabe erklirt, eine Messe fiir alle vier Modi zu komponieren. Man kann
davon ausgehen, daB der phrygische Modus der problematischste aller vier Modi ist,
da er nicht wie die anderen Tonarten als Gegenpol die fiinfte sondern die vierte Stufe
hat. Andererseits kann man nicht sagen, daB die Messe ‘cigentlich’ in der phrygischen
Tonalitit komponiert sei, in der Melodiebildung lassen sich nur bedingt Anhalt-
spunkete fiir eine solche These finden!®. Ist es also ein reines Vermeiden der problema-
tischen fiinften Stufe des phrygischen Modus, die zur Prominenz der vierten Stufe
fithrte? Wir werden unten sehen, daB es hierfiir erheblich gewichtigere Griinde gibt.
AuBerdem kann man in dieser Messe eine ganz ungewohnliche Hervorhebung der
vertikalen Zielpole feststellen, die ihre Erklirung ebenfalls in der Ausfiihrung in allen
vier Modi erhalten wird.

Insgesamt kann man festhalten, daB die Messe von einer grof3en tonalen Einheitlich-
keit sowohl in der Horizontalen als auch in der Vertikalen geprigt ist. Modulationen
sind selten und oft vom Text her bestimmt. Die relative Beschrinkung hat natiirlich
ihren Grund in der Auffiihrbarkeit in allen Modi. Bei Modulationen treten notwendig
in einer der Versionen Schwierigkeiten auf. Zudem wird die anschlieBende Diskussion



der Versionen zeigen, dal3 die Auswahl der Tonriume auf die Eigenarten des Do-
rischen und des Lydischen gemiinzt ist.

111

Die Ausfihrung des ersten Kyrie in allen vier Modi zeigt ein hochst erstaunliches, fiir
die gcsamte Messe giiltiges Ergebnis.

Es ist wahrscheinlich, daB3 der Sanger mit der dorischen Tonalitit begann. Hier
gerit er — nachdem er den canon geldst, also das Verhaltnis der Stimmen zueinander
erkannt hat — sogleich in zahlreiche ‘Konflikte’, die mittels Musica ficta bereinigt
werden missen. Das Dorische hat, sofern es im Sextraum tber dem Grundton
verbleibt, ein b molle. Hier wird diese Notwendigkeit noch durch die hiufige Terz f’
unterstrichen, die mit dem b molle das Strukturintervall des Superius ausmacht. Dieses b
macht weitere b in den anderen Stimmen und auch sehr hiufig ein ¢ erforderlich.
Wihrend dies ein normaler Zug des Dorischen ist, so wird doch in der Regel ein ¢ in
Zusammenhang mit b vermieden. Hier ist der Konflikt absichtlich herbeigefiihrt. Die
Prisenz des zusitzlichen ¢ ist so stark (z. B. das Rahmenintervall ¢-b im Contratenor
oder aber das ¢ des Tenors Takt 4,3), daB man von einer mehr als akzidentellen
Setzung ausgehen muB??, Ist der Ton erst einmal in den Hexachord integriert, wird er

wohl auch dort gesetzt, wo er nicht unmittelbar erforderlich ist.?*
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In den anderen Sitzen sind die Stellen oft noch deutlicher. Die dorische Version ist also
msgesamt mit zwel Vorzeichen zu singen. Das bedeutet aber, dal3 es sich um cine
Transposition des Phrygischen handelt:

Dorisch mit b und ¢: d ¢ f g a b ¢ d
Phrygisch: e f g a h ¢ d

Der ‘trained singer’ nahm diese Deckungsgleichhett naturlich wahr, und so ergab sich
eigentlich gar keine thwendigkeit mehr, die phrygische Version zu singen. In-
teressant ist aber, daB3 die phrygische Version ganzlich ohne Probleme zu singen ist.
Wenn cinmal in ihr ein akzidentelles b molle zu setzen ist, entspricht dies genau einem
erforderlichen @ in der dorischen Version. Diese Fille sind jedoch recht selten und
meist vom Text inspiriert.

Die lydische Tonalitit hat von sich aus schon eine prekare Stellung innerhalb der
Modi. Die Diskussionen der Theoretiker geben dariiber weidlich AufschluB??. Eine
allgemein giiltige Ansicht 138t sich nicht feststellen, es kann jedoch als sicher gelten,
daB fiir viele Theoretiker und Komponisten des 15. Jahrhunderts das Lydische schon
durchweg mit b molle gesungen wurde. Ein Blick auf das Kyrie zeigt, daf3 das b hier
ebenfalls als strukturell und nicht nur als akzidentell anzusehen ist. Natiirlich wird
dadurch auch, wie schon im Dorischen, oft ein ¢ erforderlich. Noch deutlicher als im
Dorischen kann man die strukturelle Stellung des & in der lydischen Version am
Einsatz des Tenors im Christe erkennen; nach einem solchen Einsatz wurde das ¢
sicherlich beibehalten:
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