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REZENSIONEN

Astrid Opitz, Modus in den Chansons von Binchois (= Saarbriicker
Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 18), Sinzig: Studio 2015

Wenngleich das Thema des Modus in Bezug
auf das mehrstimmige weltliche Repertoire
des spdten Mittelalters und der frithen Renais-
sance in den letzten Jahrzehnten, sowohl von-
seiten seiner Befiirworter als auch seiner Geg-
ner, allmahlich an Aufmerksamkeit gewonnen
hat', sind Monografien eher selten, besonders
wenn sie sich auf das Werk einzelner Kom-
ponisten beschranken.? Umso willkommener
ist daher diese Dissertation von Astrid Opitz,
welche in die von Rainer Kleinertz geleitete
Reihe Saarbriicker Studien zur Musikwissen-
schaft aufgenommen wurde. Die ausschlief3-
liche Fokussierung auf das Chansonwerk von
Gilles Binchois ist deshalb bemerkenswert,
weil dieser erstens neben Guillaume Dufay
als einer der wichtigsten und einflussreichs-
ten Chansonkomponisten des ausgehenden
Mittelalters gilt, zweitens weil die Melodie-
flihrungen vieler seiner Chansons einen ganz
anderen als den tatsdchlichen Schlussklang
erwarten lassen, was Dennis Slavin als »Bin-
chois game« kennzeichnet.> Und genau die-
ses Binchois-Spiel gab den Anstof8 fiir Opitz’
Arbeit, wie die Autorin selbst in der Einleitung
ausfiihrt (13).

Nach der kurzen Einleitung teilt sich das
Buch thematisch in zwei grolle Abschnitte:
Am Anfang stehen drei Kapitel Giber allgemei-
ne theoretische und musikhistorische Ansét-
ze zu Modalitat und Mehrstimmigkeit, hieran
schliefen drei weitere Kapitel tiber die Chan-
sons von Binchois an, wobei in jedem dieser
Kapitel ein Modus im Zentrum steht. Wie sie

1 Vgl. Meier 1953; Treitler 1965; Berger 1992;
Powers 1992; Perkins 1996; Strohm 1996;
Fuller 1998; Bosi 2013.

2 Vgl. Bosi 2013.
3 Vgl Slavin 2000.

schon in der Einleitung klar darlegt, vertritt die
Autorin die These, »dass Binchois’ Chansons
(wie auch die seiner Zeitgenossen) stark mo-
dal geprégt sind« (17) und dass sich ein Modus
anhand bestimmter Merkmale »in der Melo-
die- und Satzgestaltung« (18) erkennen lasse.
Im darauffolgenden ersten Kapitel setzt sich
die Autorin mit Methoden auseinander, die in
der Forschung bisher zur Analyse weltlicher
Mehrstimmigkeit im Allgemeinen und der
Chansons Binchois’ im Besonderen angewen-
det wurden. Dass sie funktionsharmonische
Ansétze als ungeeignet betrachtet, ist bereits
aus der Kirze des ihnen gewidmeten Kapitel-
abschnitts abzuleiten. Und in der Tat verwirft
sie klar und deutlich die ahistorische Einstel-
lung vieler analytischer Ansétze, die standar-
disierte, auf Dreiklangakkorden beruhende
Kadenzformeln in einem Repertoire zu orten
versuchen, in dem sie noch nicht in einem
modernen Sinne vorhanden waren, weil der
Kern der >harmonischen< Fortschreitung aus
dem zweistimmigen Geristsatz cantus/tenor
bestand. Unter den modalen Theorien unter-
scheidet Opitz solche, die sich an der Hexa-
chordlehre orientieren, von den sogenannten
spseudo-klassischen« und solchen, die auf gre-
gorianischen Formeln basieren. Wahrend die
erste Kategorie vor allem auf eine Hypothese
von Gaston Allaire und deren praktische An-
wendung auf die weltliche Musik des 14. und
des frithen 15. Jahrhunderts durch Christian
Berger zuriickgeht’, griindet sich die >pseu-
do-klassische« modale Theorie auf die Lehre
von den Quarten- und Quintenspezies, deren
wichtigste Vertreter italienische Theoretiker
wie z. B. Marchettus von Padua waren und die
ausfuhrlich von Johannes Tinctoris in seinem

4 Vgl. Allaire 1972; Berger 1992.
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Liber de natura et proprietate tonorum (1476)
erortert wird.> Unter den verschiedenen mo-
dernen Verfechtern dieser Theorie bezieht
sich die Autorin auf Aufsdtze von Leo Treitler,
Reinhard Strohm und vor allem Carlo Bosi.°
Dass sie die Lehre von den Spezies zur Be-
stimmung des Modus als ungeeignet erachtet,
geht aus ihrem Text deutlich hervor, der die
melodiebildenden und -gestaltenden Potenzi-
ale der Spezies hinterfragt. Eher neigt Opitz
der Herangehensweise von Bernhard Meier
zu, der neben den Spezies ausdriicklich For-
meln aus der Gregorianik herbeizieht.” Und
tatsachlich bringt Opitz die von Meier blof8
entworfene Methode im Laufe ihrer Mono-
grafie zu ihrer vollen Entfaltung, wie weiter
unten verdeutlicht wird. SchlieBlich nimmt
die Autorin weitere, sowohl von funktional-
harmonischen als auch von modalen Lehren
abweichende Ansitze unter die Lupe wie
die kontextbezogene Theorie eines >pitch of
reference« nach Thomas Brothers?, Schen-
ker-dhnliche Prolongationsanalysen und die
Theorie der >tonal color« von Graeme Boone’
(Letzterer geht von einer im Vorhinein be-
stimmten und durch chromatische Farbungen
nuancierten einheitlichen >Tonalitatc aus, die
im Prinzip der Schlusston, unabhingig von
Akzidentiensetzung und lokalen modalen
Gewichtsverlagerungen, offenbart). In den
zwei weiteren Kapiteln des ersten Teils ihrer
Arbeit fasst Opitz die wichtigsten mittelalter-
lichen Theorien zur Modalitét in der Ein- und
Mehrstimmigkeit zusammen, wobei verstand-
licherweise der Mehrstimmigkeit viel mehr
Aufmerksamkeit eingerdumt wird. Dabei
ignoriert sie auler einer knappen Passage aus
dem Jacobus von Liittich zugeschriebenen
Compendium de musica (um 1300) die weni-
gen indirekten vor dem Berkeley Manuskript
(um 1375) auftretenden Belege fiir modale
Mehrstimmigkeit. Meine in diesem Sinne vor-

Vgl. Tinctoris 1975.

Vgl. Treitler 1965; Strohm 1996; Bosi 2013.
Vgl. Meier 1953.

Brothers 1991.

Boone 1997.
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genommene Interpretation einer Textstelle
aus dem Lucidarium in arte musicae planae
des Marchettus von Padua (ca. 1318)" kriti-
siert sie aufgrund eines Missverstandnisses.
Bei meiner Deutung des Marchettus-Zitats
»Sed quia quilibet cantus, sive sit perfectus
sive imperfectus etcetera, de aliquo modo-
rum existit [...]«"" hatte ich mich nicht, wie
Opitz meint, auf »etcetera« bezogen, um auf
eine implizierte Anwendbarkeit der Modalitat
auf polyphone Sdtze hinzudeuten, sondern
auf »quilibet cantus«, denn der Begriff >can-
tusc kann zu dieser Zeit sowohl den >cantus
planus¢, d.h. die monophone gregorianische
Tradition der westlichen Kirche, als auch den
»cantus mensuratus« bezeichnen — ein Begriff,
der im Allgemeinen auf Mehrstimmigkeit hin-
weist.'?

Im Grunde genommen versucht Opitz zu
belegen, dass einer mehrstimmigen Chanson
— und im Allgemeinen einem mehrstimmigen
Satz — im Wesentlichen ein einziger Modus
zuzuordnen sei und dass dessen Merkmale
am besten durch der gregorianischen Tradi-
tion entnommene Formeln veranschaulicht
werden. Dass Tinctoris unter den von Opitz
angeflihrten Theoretikern den groften Raum
beansprucht, ist kein Wunder, denn er ist in
der Tat der einzige Autor vor Pietro Aaron,
der praktische Beispiele zur Erlduterung seiner
Moduslehre anbietet (die meisten davon sind
allerdings einstimmig). Auch bei den Analy-
sen der Chansons von Binchois, die den zwei-
ten Teil des Buchs bilden, stellen die »exemp-
lac aus Tinctoris” Liber das Gros der fir jeden
Modus als charakteristisch herangezogenen
Formeln: So leitet eine lingere Auswahl sol-
cher Formeln jedes der drei den Chansons
gewidmeten Kapitel ein. Drei diesbeziigliche

10 Vgl. Bosi 2007, 25.

11 »Aber weil jede Art von Gesang, sei er per-
fekt oder imperfekt usw. in einem gewissen
Modus ist/existiert [...] «. Vgl. Marchettus von
Padua 1987, 368 (10.1.7 und 10.1.8) (Uberset-
zung des Verfassers).

12 In dieser Hinsicht ist die Ubersetzung Jan W.
Herlingers (auf den Opitz sich bezieht) von
»cantus« als »melody« irrefiihrend; vgl. ebd.
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Beispiel 1: Johannes Tinctoris, Liber de natura et proprietate tonorum
(1476), Exempla: a. ex. 18 [e] (»Exemplum quinti toni«)®; b. ex. 18 [a]

(»Exemplum primi toni«)'; c. ex. 63 [h] (»Exemplum octavi«)®™

Beispiele aus Tinctoris’ Liber, die auch Opitz
in ihrem Buch verwendet, sollen dies vor Au-
gen fiihren (Bsp. 1).

Dabei tbersieht die Autorin, dass die Bei-
spiele von Tinctoris bereits rationalisierte, ad
hoc komponierte Modelle bilden, die idealer-
weise einer optimierten Schilderung bzw. Vi-
sualisierung der Spezies dienen sollen, wenn-
gleich manchmal gregorianische >Fragmente«
aufzutauchen scheinen. Das ist deshalb pro-
blematisch, weil Opitz so in den meisten Fal-
len den Beispielen Tinctoris’ einen authen-
tischen »gregorianischen« Charakter beimisst.

Weil der Autorin zufolge fast jede Chanson
in einem bestimmten Modus komponiert ist
und weil in den Chansons von Binchois, wie
in vielen seiner Zeitgenossen, die maneria des
deuterus, wenn Uberhaupt, nur als fliichtige
Andeutung vorkommt, sind die letzten drei
Kapitel, den restlichen maneriae des tritus,
protus und tetrardus gewidmet, ihrerseits nach
authentischen und plagalen Modi unterglie-
dert. Fir jeden authentischen bzw. plagalen
Modus wahlt Opitz eine Chanson aus, die die
jeweilige Modalitdt exemplarisch darstellen
soll, in der also die nach ihrer Auffassung den
Modus pragenden, aus dem gregorianischen
Choral stammenden Formeln am deutlichsten

13 Tinctoris 1975, 75, zitiert nach Opitz (175).
14 Ebd., zitiert nach Opitz (221).
15 Ebd., 98, zitiert nach Opitz (304).

zutage treten. Die ausgewahlte Chanson wird
dann sehr detailliert hinsichtlich ihres Modus
mit Stiicken aus dem weltlichen und aus dem
geistlichen Repertoire sowohl von Binchois
als auch von anderen Komponisten ver-
glichen. Hierbei treten Quarten- und Quin-
tenspezies als modusbestimmende Merkmale
zugunsten melodischer Formeln deutlich in
den Hintergrund. Am greifbarsten wird diese
Tatsache im Fall der Chansons, die Opitz dem
tetrardus zuschreibt (genauer gesagt seiner
plagalen Form, da ein eigenstandiger authen-
tischer tetrardus bei Binchois nicht festzustel-
len sei). Die laut spseudo-klassischer< Theorie
fur den tetrardus konstitutiven Spezies sind
hier ndmlich in den meisten Fallen kaum vor-
herrschend. Die b-Vorzeichen von tenor und
contratenor verwandeln die Quintenspezi-
es IV in die Quintenspezies |, denn der Halb-
tonschritt wird durch das b von der dritten
an die zweite Position des Skalenausschnitts
g—d versetzt. Hier wird nun Opitz’ Verfahren,
jeder Chanson einen eindeutigen Modus zu-
zuweisen, besonders problematisch. Denn
das aufsteigende Quartintervall ist zwar, wie
Opitz richtig bemerkt, fiir den plagalen tetrar-
dus von ausschlaggebender Bedeutung. Es ist
aber kaum zu leugnen, dass das Hervortre-
ten von verschiedenen Spezies die Klangfiille
des Satzes potentiell derartig farbt, dass man
kaum noch von einem vorherrschenden Mo-
dus sprechen kann, auch wenn die im Choral
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fir einen bestimmten Modus typischen Me-
lodieformeln hie und da das polyphone Ge-
webe durchziehen. In dieser Hinsicht erfasst
der von Tinctoris eingefiihrte Begriff der
commixtio tonorum oder der Koexistenz von
verschiedenen modusspezifischen  Spezies
addquat die klangliche Wirklichkeit des Pha-
nomens, und das umso mebhr, als er gerade fiir
die Mehrstimmigkeit eine groBe Bedeutung
hat. Und schlieBlich scheint die Spezieslehre
nichts anderes zu sein als der Versuch, die
den verschiedenen gregorianischen Melo-
dieformeln innewohnende klangliche >Qua-
litate herauszukristallisieren, eine >Qualitat,
die grollenteils von der Position des Halbton-
schritts innerhalb der konstitutiven Intervalle
abhdngt. Daher vermdgen die Spezies eine
Art komprimierter »Quintessenz¢ der jewei-
ligen Melodieformel darzustellen, sodass ihr
Auftauchen innerhalb einer Melodie auch die
entsprechende Modalitét — wenngleich nur lo-
kal begrenzt — hervorruft. Aus diesem Grund
laufen die grofflachigen modalen Zuwei-
sungen der Autorin Gefahr, die Schattierungen
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aus dem Auge zu verlieren, die das tatsach-
liche Vorhandensein verschiedener Spezies
dem Satz verleihen.
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