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Guillaume Dufay (~ 1400-1474), Sopran des vierstimmigen Kyrie
II aus der Messe »Se la face ay pale«

greifbare Gestalt. Eben dies aber war vornehmste Absicht des
Komponisten des 15. Jahrhunderts. »In omni contrapuncto varie-
tas accuratissime exquirenda est« schrieb der zeitgendssische
Theoretiker Tinctoris. Heinrich Besseler, Herausgeber dieser
Messe, erlautert, »da man unter varietas einen Wechsel der
musikalischen Technik in jeder nur denkbaren Form verstand und
daf dieser Wechsel als Hauptgebot galt. Verpont war also die
Wiederholung von Notengruppen oder Figuren, die Symmetrie des
Gleichen und Ahnlichen, die Wiederkehr eines bestimmten Rhyth-
mus im nichsten Takt. Die Melodik soll jeden Augenblick etwas
Neues, Unerwartetes, Uberraschendes bringen. Nicht das Regel-
hafte wird gesucht, sondern UnregelmaRigkeit. «

Der mitnotierte Anfang des Tenor zeigt, daf8 die Stimmen zu
dieser Zeit noch nicht im Sinne unserer Taktgliederung einer
einheitlichen Ordnung unterworfen waren. (Siehe die Erlauterun-
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gen zu Ockeghem.) Uberpriifen wir die Varietas im Rhythmischen
und nehmen wir dabei die Einheit =- als BetrachtungsmaR, so
finden wir bei 25 Einheiten 22 verschiedene Gestalten. Hier sind
sie zusammengestellt, geordnet nach dem ersten Notenwert jeder
Einheit. Nur die drei mit «— bezeichneten Gestalten treten doppelt

auf:
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Zwei Generationen nach Dufay wird Varietas ersetzt durch
Imitation, Motiv, motivische Arbeit. Erst das 20. Jahrhundert
kennt wieder Vergleichbares: eine athematische Musik. Uns ist
diese Gestaltungsweise also wenig vertraut, und wir miissen
einige Bemithung investieren, um sie zu verstehen. Eine au8eror-
dentliche Verfeinerung unseres Gehors wird sich zur Belohnung
einstellen.

Aufgabe: Die Dufay-Stimme in einer Tonhdhe »sprechen« auf
ta-ta-ta.

Nichste Aufgabe: Zuhoren ohne die Noten zu verfolgen, wenn
einer dasselbe tut, aber dabei einige »Fehler« einbaut. (Wiirden
weitere mogliche aber von Dufay nicht verwandte Gruppen
eingebaut, konnte ein solcher Fehler natiirlich nicht bemerkt
werden, wohl aber die Wiederkehr einer Gruppe nach kurzer Zeit
oder gar unmittelbar.) Die Zuhérer sollen dabei sogleich reagieren,
wenn sie eine Gruppenwiederkehr bemerken. Herausstellen wird
sich dies: Werden auffillige Gestalten wie etwa ,. ,/JJ. J.)J) mehr-
fach eingesetzt, wird man dies eher bemerken als etwa die
Wiederkehr von = o . Auch sind nattirlich Wiederholungen leich-

33



ter zu erkennen, wenn sie dicht hintereinander erfolgen, der
Anfang also etwa so variiert wiirde:

[ e R T
le Bk A o DD e

Natiirlich besteht die effektivste Aufgabe darin, dhnliche rhyth-
mische Stimmverliufe selbst zu erfinden. Die Freiheit dazu sollten
wir uns nehmen, auch wenn wir nicht die Moglichkeit haben, uns
hier eingehender zuvor mit den Gesetzen der Musik dieser Zeit zu
befassen. Es mag fiir uns geniigen, wenn wir folgendes beachten:
Verlingerung eines Notenwertes ist nur moglich um denselben
Wert:

~—L

led o d]d d o o

oder um die Hilfte des Wertes:

|
444 sl i &
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Ausgeschlossen waren also Verldngerungen wie diese:
|=1 0\_1): o!"') ’u:: o\LJJJJ::I
|2 o |ddo o]

) Lingere Noten an kiirzere anzubinden bleibt bis zur Neuen
Musik die Ausnahme, legitimiert durch einen anderen Sprachduk-
tus. Slawische Sprachen z. B. kennen kurze betonte und lingere
unbetonte Silben J/, .

>

o

i i e

Janacek, >Jenufac:

 CESSEmaT T 1 1 T ]
1 " it 1 1 1

Jses mia - dij ja  bych bed-na__
(bist ein Kind noch) (denn bei ihm nur)
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Sonst finden sich Verstofe nur im Dienste dufSerster Expression,
die die Grenziibertretung legitimiert und ihre Ungeheuerlichkeit
erlebbar macht. Wo finde man hinreifendere Beispiele als bei
Monteverdi! Im >Combattimento« verabschiedet sich die sterbende
Clorinda von Tancred und der Welt so:

[

T - T = —= \‘%
Y T — F —= = — i T T |
- = 1 T T = —— i I i

io va do in pa - = e
T | b“ T 77 T—© T —n
Jo 1 1 1 - = 1 1 1|
Z 1 1 1 1 1 i 11}
1 1 1 1 1 1

und abgesehen von der Miihelosigkeit der »falschen« Quartvor-
haltsauflosung im vorletzten Takt (kein irdisches Gewicht zieht die
Quartdissonanz mehr hinab) findet auch ihr Gesangsrhythmus
bereits die Erlosung von irdischer Bewegungsenergie. Haufiger
setzt Monteverdi derartige Uberbindungen allerdings ein im
Dienste duferster Erregung, so im >Orfeoc:

- e /—\/-\J
1 1 1 1 1 11 L L1211 |
AND 7.4 AY 1 ] 1 1 il | I 1 1 1 | G = Lk
.) " Q ] ’
mai piu non tor- na-re, et io riman -go? No, no

Mafen wir uns also diese Ausdrucksmittel nicht an. Beobachten
wollen wir aber noch, wie behutsam bei Dufay Bewegungen
eingefuhrt werden. An den funf markierten Stellen wird durch eine
einzelne halbe Note eine folgende schnellere Bewegung behutsam
eingeleitet. Seltener findet man in derselben Messe auf schwerer
Zeit beginnende Bewegungssteigerungen :

] = o | J J J J o |
Viertel sind beschrinkt auf J.,) und J..)J., sie stehen also allein
oder in Dreiergruppen. Viertel auf schwerer Zeit, also in Zweier-

oder Vierergruppen finden sich auch, in der ganzen Dufay-Messe
aber nur an drei Stellen, und zwar in dieser Form:

& 4.2 JJJJ|
o Tl g JJIJJOJJ.J|
s 4 JJJJ|JJ
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Derartige Bildungen sind also duerst selten und sollten bei
unseren Ubungen ausscheiden (das heifit, sie sollten eben auch nur
auf zehn Seiten einmal vorkommen!).

Viertel-an-Viertel-Bindung wie

E JJJO‘ = 'OJ.UJ0|

verwendet Dufay nicht, die gleich-an-gleich-Bindung ist also nur
bei grofleren Notenwerten erlaubt.

Man erfinde rhythmische Stimmuverliufe, moglichst ohne eine
Kontrolliste der bereits verwendeten Gestalten anzulegen. Man
singe lieber das bereits Geschriebene immer wieder durch und
tbertrage dem Ohr die Aufgabe, eventuelle Motivwiederholungen
aufzuspuren.

Machen wir uns bei der Dufay-Stimme auch die Meisterschaft
der Varietas im Melodischen durch eine Stichprobe bewuft. In
welcher melodischen Nachbarschaft steht beispielsweise der Ton
A? Notieren wir bei jedem Auftritt eines A die nachfolgenden
Tone:

Bei 15 Dreitongruppen finden wir 12 verschiedene melodische
Gestalten! (Verstindlich, da wiederkehrende rhythmische
Gruppe nicht mit wiederkehrender Melodiegestalt zusammentrifft,
denn dies wiirde die Auffalligkeit der Wiederholungen in gefahrli-
chem Mafle verstirken.)

Johannes Ockeghem (~1430-1495), Anfang des Pleni sunt coeli
aus der Missa >L’homme armé«

2 ]I le I F. I 1 1 1§

Ple - “ = e e SUM s | BOGS
? - —T—— B
B o T T I —& ray ray >
Ple - - - ni sunt
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Dieser zweistimmige Satz beweist, daf das Varietas-Prinzip nicht
nur die Verhaltnisse innerhalb der einzelnen Stimmen regelte. Bei
den 23 Takteinheiten dieses zweistimmigen Abschnitts gibt es
tatsdchlich nur eine wiederkehrende Gruppe (sie steht bei der
Wiederkehr in der anderen Stimme), also 22 unterschiedliche
Taktrhythmen! Man stelle sie sich zusammen, wie wir es bei
Dufay unternahmen. So erst kommt die Meisterschaft der Aus-
nutzung aller Moglichkeiten ans Licht. Auch hier beginnen fast
alle »schwarzen Noten« auf leichter Zeit. Ausnahme: Die ersten
Viertel der Unterstimme. Aber eigentlich beginnen sie ja auch
nicht eine neue Bewegung, sie setzen vielmehr den Impuls der
Oberstimme fort. Man beobachte auch die Varietas im Verhiltnis
der beiden Stimmen zueinander. Die lingste Bewegung beider
Stimmen im selben Rhythmus ist das zweimal auftretende

sdjde 4 (44114
FEAFE”® o A

Aber sehen wir nun auch die Gegentendenz zur Einheit des
Geschehens, zur Zusammenfassung. Dreimaliger Anstieg zu
Beginn in der Oberstimme zu den Gipfelpunkten C, DE, F. F wird
nochmals bestitigt und nach der Pause G, der hichste Ton des
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ganzen Abschnitts, erreicht. Die weiteren Spitzentone des
Abschnitts ergeben die sanftere, insgesamt abfallende Kurve F E
D D Es D C. Geschehen auf mehreren Ereignisebenen also:
Standige schnelle Verdnderung der Tondauern und Tonhéhen,
aber langsames Fortschreiten der Gipfeltonmelodie.

Und auch die Tendenz zur motivischen Durchdringung ist schon
spiirbar; in den ersten drei Takten der Oberstimme scheinen der
Wille zum Motiv und das Denken in iiberkommener Varietas um
die Vorherrschaft zu ringen. Das zweistimmige Qui tollis aus
derselben Messe bestitigt diese Tendenz:
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Das vollstindige satztechnische Reglement dieser Zeit ist
schwer zu fassen. Abweichend von der spiteren voll durchorgani-
sierten und in ihren Mitteln stirker beschrinkten Sprache Pale-
strinas finden wir im Notenbeispiel auf Seite 37: 1. Wechselnote
nach oben, 2. nachklappende Einklangsparallelen, 3. verdeckte
Quintenparallele im zweistimmigen Satz, 4. Sprung in gleicher
Richtung in den Einklang. — Wenn wir uns auch weder zwei- noch
auch nur einstimmige Ubungen in der Sprache Ockeghems
zutrauen wollen, sollten wir doch wissen, womit wir im Melodi-
schen bei der Analyse von Musik dieser Zeit zu rechnen haben:
Septimenspriinge fehlen vollig. Aufwirts finden sich wenige
Spriinge der grolen und kleinen Sexte, abwirts fehlen beide véllig.
Oktavsprunge gibt es in grofler Zahl; sie fiihren meist aufwirts,
nur selten abwirts.

Johannes Ockeghem, Anfang des Credo aus der »Missa Prola-
tionume

In diese von heute aus schwer verstandliche Musiksprache wollen
wir nur so weit eindringen, dal wir eine Ahnung bekommen von
der auflerordentlichen gedanklichen Artistik solcher Komposi-
tionskunst. In dhnlicher Weise wird auch in spateren Jahrhunder-
ten kontrapunktisches Denken immer wieder einmal dahin tendie-
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ren, die Grenze des gehdrsmiBig spontan ErfaBbaren zu iiber-
schreiten. (Die Frage, ob dem Gehér das alleinige Urteil iiber Rang
und Sinn des Komponierten zusteht, ist also nicht erst eine Frage
des 20. Jahrhunderts.)

Die Brevis = der Niederldnder bestand aus drei oder zwei, die
o aus drei oder zwei , wihrend oberhalb und unterhalb dieser
Werte die Zweiteilung die Norm war.

Siehe hier Seite 40. g

Wir haben heute ja auch Zwei- oder Dreiteilung (J = JJ oder /J)),
dies aber ist der Unterschied : Bei uns steht der Wert der Note fest,
die geteilt wird, so daR sich die Teilnoten mit Halb- oder Drittelzeit
begnuigen miissen. Bei den Niederlindern war es umgekehrt. Hier
hatte die ] ihre feste Dauer, so daR die » und erst recht die =
unterschiedlich lang dauern, je nachdem, aus wievielen J sie
bestehen. Wie lange also kann eine = dauern?

@JJJJ\i/JJJé

(tempus perfectum cum prolatione perfecta) -

SIWETEW

(tempus perfectum cum prolatione imperfecta)

cd d i)

(tempus imperfectum cum prolatione perfecta)

C 4_J J_4

(tempus imperfectum cum prolatione imperfecta)

Der Schlag also dndert sich nie, eine Brevis aber ist erfiillt nach
3mal 3, 3mal 2, 2mal 3 oder 2mal 2 Schligen.

Schauen wir uns jetzt den Anfang des Credo aus der wegen
ihrer kontrapunktischen Artistik beriihmten »Missa Prolationumc
von Ockeghem an. Jede Stimme wurde in einer Zeit, die noch keine
Partituren kannte, in einem eigenen Stimmbuch notiert. Hier aber
gentigten Ockeghem zwei notierte Stimmen ; eine galt zugleich fiir
Sopran und Alt, die andere fiir Tenor und BaR. Es handelt sich
ndmlich um einen Doppelkanon der beiden Ober- und der beiden
Unterstimmen. Vor der ersten Note aber standen zwei Schliissel
und zwei Mensurzeichen. Durch die verschiedenen Schliissel
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musizieren nun Alt und Baf3 jeweils eine Quinte tiefer als Sopran
und Tenor, und durch die unterschiedlichen Mensurzeichen hat
jede Stimme ihre eigene Gangart, denn Ockeghem verwendet alle
vier Moglichkeiten:

g (Yo A g A d 4
Alt C_LJ&‘\_/J
y
J

Tenor @ J J

\\__/

Bal G,:JJ

B R

Eine = dauert
also so lange wie

3 x 2 =6 Halbe (S.)
2 x 2 =4 Ilalbe (A.)

3 x 3 =9 Halbe (T.)
2 x 3 = 6 Halbe (B.)

Wir notieren die Dauer von sechs halben Noten heute nattirlich
= und die Dauer von neun halben Noten =: ©- . Auch sind wir
Taktstriche gewohnt, die fiir alle beteiligten Stimmen gemeinsam
gelten, mussen sie aber nun, wenn wir Ockeghems Musik in
moderne Partitur bringen wollen, fiir jede Stimme individuell
setzen: Erst nach 36 Halben haben alle Stimmen einen gemeinsa-
men Taktstrich! Es ergibt sich also in unserer Notationsweise
dieses merkwiirdige Partiturbild:

Siehe hier Seite 41.

Vergleichen wir die beiden Kanon-Stimmpaare: Jede »Ganz-
taktnote« des Sopran (6 J) hat im Alt nur den Wert eines kiirzeren
Ganztakts, namlich 4 J, alle kleineren Werte aber haben in beiden
Stimmen dieselbe Dauer. Ebenso unterscheiden sich die tiefen
Stimmen in der Deutung der Ganztaktnoten und Ganztaktpausen.
Auch die unterschiedliche Realisation der beiden Noten auf »--
trem« in den Unterstimmen entsprach allgemeinen Regeln, die wir
uns aber ersparen wollen. Fiir uns geniigt diese Einsicht: Jeder
Einsatz einer »Ganztaktnote« entfernt die beiden Oberstimmen
oder die beiden Unterstimmen weiter voneinander, wihrend kurze
Noten von allen Stimmen gleich schnell genommen werden, den
Kanonabstand also nicht veridndern. Das nutzt Ockeghem in der
Konzeption geschickt aus, wie der weitere, hier nicht mehr
wiedergegebene Verlauf des Credo deutlich macht: Hat sich die
erste Stimme weit genug von der zweiten entfernt (ebenso die
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dritte weit genug von der vierten), setzt Ockeghem keine Ganz-
taktnoten mehr ein, so daR jetzt die kanonisch verbundenen
Stimmen in gleichbleibendem Abstand, in gleichem »Tempo«
musizieren. Der endgiiltige Abstand der Oberstimmen betragt
neun o . Ockeghem mufte also in den Oberstimmen neun Ganz-
taktnoten einsetzen, um den gewiinschten Abstand herzustellen.
Dieselbe Strategie entfernt die dritte von der vierten Stimme, nur
ist hier die Zeitdifferenz der Ganztaktnote nicht 6:4 wie bei den
Oberstimmen, sondern 9: 6.

Ein unglaubliches Kunststiick, nicht im Grad der Kompliziert-
heit, sondern nur in der Art der Kompliziertheit unterschieden von
einer Bachschen Quadrupelfuge oder dem kontrapunktischen
Variationssatz aus der Sinfonie von Anton Webern.

Begreifen und Erleben ist nicht dasselbe. Wir sollten versuchen,
dieser uns so ferne geriickten Musikwelt noch einen Schritt
niherzukommen, sollten versuchen, vier unterschiedliche gleich-
zeitig ablaufende Zeitstrukturen zu erleben. Zu viert klopfen wir
unter Einsatz dreier Lautstarkegrade.

Siehe hier Seite 42.

Natiirlich hat eine solche Ubung nur Sinn, wenn es den Klopfen-
den gelingt, dabei die anderen Zeitstrukturen horend aufzunehmen
und nicht um der eigenen Aufgabe willen die Ohren zu verschlie-
Ren. Man meint, und das ist das Verbliiffende dieser Erfahrung,
sich im Bereich einer Komposition von 1960 bis 1975, namlich einer
Komposition der Amerikaner Steve Reich oder Terry Riley zu
befinden.

Hier noch ein zweistimmiges Beispiel aus derselben Ockeghem-
Messe:
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Auch hier wieder Kanon in Quintdistanz. In der Unterstimme
ergeben zwei o eine Ganztaktnote, in der Oberstimme drei o
Mit jeder Ganztaktnote bleibt also die Oberstimme um eine o
zuriick. Die beiden »Ligaturengruppen«i o = | =-| erscheinen in
der Unterstimme als | 6 o 1= | , so daB sie in beiden Stimmen, dem
Reglement des 15. Jahrhunderts entsprechend, »zwei Takte«
erfilllen. Wieder sehen wir, daf der Komponist, wenn der
gewlinschte zeitliche Abstand der Stimmen erreicht ist, keine
Ganztaktnoten mehr einsetzt.

Gilles Binchois (~ 1400-1460), Chanson »Adieu, adieu«
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Hier haben wir eine 500 Jahre alte Musik, die sich unserem
Musikverstandnis unmittelbar erschlieBt ohne besondere vorhe-
rige Einarbeitung. — Ein weltliches Lied, wie sie Binchois in groRer
Zahl nach Texten fithrender Dichter der Zeit komponierte; kam-
mermusikalische Kostbarkeit fiir Singstimme (und mitgehendes
Instrument, wie der textlose Abschnitt beweist) und zwei Instru-
mente gleichen Stimmumfanges. Die vielen Stimmkreuzungen der
Begleitstimmen erschweren dem Ungeiibten die Darstellung am
Klavier. Durch diese Technik der Stimmkreuzungen innerhalb des
eng begrenzten Stimmumfangs tritt der Eindruck zweier selbstin-
diger Stimmen zuriick und es dringt sich die Empfindung eines
Klangbandes auf. Man sehe nur Stellen wie diese:
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Um so mehr hebt sich die Gesangsstimme solistisch hervor. Hier
die Stimmumfinge, die die Sonderstellung der Singstimme deut-
lich machen.

o
2’

Auch ist die Singstimme die bewegteste, ja sie ist nicht Stimme
unter mehreren, sie ist die deutlich fithrende Melodie.

Auffallend modern ist die Tonalitit des Stiicks: Regelrechtes
Dur. Erstaunlich fir ein Werk dieser Zeit ferner die, man mochte
schon fast sagen, »motivische« Durchgestaltung der Melodie.
16mal bringt sie das rhythmische Element ). J, das in beiden
Instrumentalstimmen zusammen nur achtmal erscheint. Im Melo-
dieverlauf dieselbe Konzentration auf eine einzige Geste. Gipfel-
kurven, die einmal A, einmal H erreichen, sonst immer wieder zum
G dringen. Das gibt diesen motivisch eng verwandten G-
Melodien ihre Eindringlichkeit. Gerade ihre grofe Ahnlichkeit
macht jedoch auch deutlich, daf sie nie ganz genau gleich
wiederkehren.

Immer wieder fast dasselbe. Weit sind wir entfernt vom
Reichtum der Varietas-Musik, von ihrer Materialftille, die nattir-
lich Anonymitit mit sich bringt und Personliches versteckt im
Allgemeinen. (Ebendies war ja auch die Absicht der Kirchenkom-
ponisten.) Hier dagegen ein unverwechselbares Stiick Ich-Musik,
getragen nicht mehr nur vom satztechnischen Kénnen, sondern
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bereits vom Einfall. (Getragen vom Einfall hei8t aber auch
abhiangig im Gelingen vom Einfall!) Man vergleiche nur unser
Chanson mit dem ebenso kostbaren »De plus en plus«, bei dem
Binchois eine ganz andere melodische Maglichkeit eingefallen ist:
Grofse Bewegung im Tonraum, mehr Spriinge, jede Phrase zielt auf
einen anderen Gipfelton hin. — Klingen die ersten acht Takte nicht
wie Musik des 19. Jahrhunderts »im Volkston«? Unser spites
»volkstiimlich« ist also Stilzitat; bei Binchois hat diese Musik-
sprache den Zauber des »zum ersten Male«.
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Anders das zuvor dreistimmig wiedergegebene Chanson: Es
singt seine Klage immer wieder fast-gleich. Von den 16 rhythmi-
schen Gruppen J. J flihrt nur eine einen Sekundschritt hinauf,
dreimal haben wir in den letzten beiden Takten Terzfall, zwolfmal
aber das Seufzermotiv der fallenden Sekunde. Binchois scheint
Schubert beinahe niher zu stehen als seinem Zeitgenossen

Dufay . ..

Heinrich Isaac (1460-1517), Christe eleison Nr. 2 aus der »Missa
Carminums:

Von Anfang an steht der Faszination des Komplizierten, der
kontrapunktischen Artistik die Tendenz zum Schlichten, zum
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unmittelbar Verstiandlichen gegeniiber. Kénnte man einerseits im
Gang der Musikgeschichte wie auch im Entwicklungsgang einzel-
ner Komponisten eine abwechselnde Anziehungskraft der beiden
Pole sehen, wird man andererseits auch in einzelnen Werken das
Problem des Ausgleichs beider Tendenzen zum Gegenstand der
Betrachtung machen konnen. Isaacs Liedermesse, in die zahlreiche
Volksliedmelodien eingearbeitet sind, mehr, als man bisher nach-
weisen konnte (vieles klingt volksliedhaft, aber die Lieder selbst
sind nicht mehr bekannt), ist ein deutliches Beispiel der Tendenz
zur Einfachheit der Musiksprache.
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Die dritte und erste Stimme fithren das bekannte Innsbruck-
Lied Isaacs im Kanon durch. Dabei wechselt der Einsatzabstand
zwischen einem und anderthalb Takten. Dies 148t sich schwer
begriinden, jedenfalls nicht als satztechnische Notwendigkeit. Die
zweite Phrase wire zum Beispiel auch im Taktabstand méglich
gewesen :

Es ergibt sich durch den wechselnden Abstand aber, daf8 samtliche
Phrasen der ersten Stimme auf schwerer Zeit enden, doch hielte
ich es fur ibertrieben zu behaupten, dal Isaac dies beabsichtigt
habe. Eher ist anzunehmen, daf ihn die Freiheit von strenger
Kanonmechanik gereizt hat. Kleine Abweichungen im Melodiever-
lauf hingegen lassen sich als satztechnische Notwendigkeiten
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erkennen. So muRte die dritte Stimme ihre zweite Phrase, vom Lied
abweichend, mit G beginnen. Beim Einsatz der dritten Phrase
wurde dagegen die notwendige Abweichung in der ersten Stimme
vorgenommen (sonst hatten sich Einklangsparallelen F-G erge-
ben). Keine der beiden Stimmen ist also die eindeutige Haupt-
stimme, erst beide zusammen ergeben den Cantus firmus.

Isaac hat seine eigene Weise mehrfach gesetzt und dabei
unterschiedlich gefagt. In Forsters Sammlung von 1539 lautet sie
so (transponiert in die Tonart unseres Christe):

Vier Takte lang sind beide Melodiehalften gleich. Interessant ist
nun, wie Isaac im Christe mit dem Problem der Wiederholung
fertig wird. Zu allen Zeiten neigen Komponisten dazu, in polypho-
nen Werken wortliche Wiederkehr zu umgehen und flieBender
Weiterentwicklung den Vorzug zu geben. Isaacs Verwendung
einer schlichten Liedmelodie in einem Messesatz fithrt zur Kon-
frontation von Liedperiode und Entwicklungspolyphonie. Der
letzteren wird hier geringer, aber meisterhaft eingesetzter und
dadurch doch sehr effektvoller Tribut gezollt. Die zweite Liedhalfte
beginnt mit kurzer Note, auftaktig. Diesen kleinen Unterschied
baut Isaac im Christe zu einer grofien Steigerung der Bewegung
aus, obwohl sich seine Anderungen im vierstimmigen Satz auf die
wenigen mit : " markierten Stellen beschrinken. Nur zweimaliger
Auftaktenergie nach Pause in den ersten fiinf Takten entsprechen
aber nun an der Parallelstelle im zweiten Teil sechs Auftaktein-
satze nach Pause!
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Wohlgemerkt: Steigerung wird nicht mit Aufwand zelebriert.
Der Satz bleibt schlicht und der schlechte Horer wird an Steige-
rung kaum etwas bemerken vor dem erst am Ende erreichten
Spitzenton und der ihm vorausgehenden grofen Viertelbewegung.
Dem feinen Ohr aber ist diese SchluBstelle nicht »Steigerungx,
sondern Konsequenz, »Ergebnis von Steigerung«, die sich vorher
in intensivierter Auftaktenergie manifestierte.

Zwischen »volksliedhaft schlicht« (Isaac) und »akrobatisch
kompliziert« (Ockeghem) sowie zwischen flieRender Varietas
(Dufay) und motivisch durchgestalteter »Melodie mit Begleitung«
(Binchois) liegt das weite Feld der mehrstimmigen Musik. Es wire
engstirnig, eine der vielen Mdglichkeiten als die wahre Polyphonie
herausstellen zu wollen. Man wiirde damit nicht auf die wahre
Musik verweisen, sondern auf die kunstferne Enge eines eigenen
Standpunkts, an dem Musik nur verkiimmern kann.
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