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»Leaving the key« in »gravity and piety«

Zur Tonartbehandlung in William Byrds Fantasien fir
Tasteninstrumente

Tihomir Popovic

ABSTRACT: Eine quellenorientierte Untersuchung der Modusbehandlung in der Instrumental-
musik William Byrds gehért zu den Desideraten der Musikforschung. Der vorliegende Beitrag
untersucht die Tonartendispositionen der fiir Tasteninstrumente geschriebenen Fantasien des
bedeutendsten elisabethanischen Komponisten vor dem Hintergrund der zeitgendssischen — ins-
besondere englischen — Musiktheorie. Zum Vergleich werden die Fantasien anderer englischer
Komponisten der Epoche herangezogen. Schlieflich werden die Analyseergebnisse auch im
Kontext der englischen Sozial- und Kulturgeschichte interpretiert.

Obwohl Byrd zeitgendssischen Zeugnissen zufolge als der bedeutendste Komponist der
elisabethanischen Epoche erachtet wurde' und die Fantasie als Gattung der Instrumen-
talmusik von hoéchstem kompositorischem Rang galt, liegen bisher kaum tonartanalyti-
sche Betrachtungen der Fantasien William Byrds vor: So wird etwa in Oliver Neighbours
Standardwerk? tiber Byrds Tastenmusik die Tonartbehandlung kaum angesprochen, wéh-
rend die zentralen modusanalytischen Studien® die Instrumentalmusik Byrds bestenfalls
am Rande thematisieren. Auch in Bernhard Meiers Studie tiber die Modusbehandlung in
der Instrumentalmusik des 16. Jahrhunderts* wird nur ein sehr kurzes, fiir Byrds Gesamt-
schaffen kaum représentatives Praludium erwéhnt.> Die bisher einzige monographische
Studie tiber Byrds Modusbehandlung, die John Harley vorgelegt hat®, behandelt haupt-
sdchlich vokale Kompositionen.

Der vorliegende Beitrag geht diesem Forschungsdesiderat nach und untersucht die
Modusbehandlung in William Byrds Fantasien fiir Tasteninstrumente ausgehend von den
zeitgendssischen Moduslehren und unter besonderer Berticksichtigung der englischen

1 Vgl etwa die AuBerungen Thomas Morleys (1597/1937, Widmung, o0.S.), John Baldwins (zitiert u. a.
in Boyd 1962, 311, und Harley 1997, 367) sowie Thomas Peachams (1962, 112); zur zeitgendssischen
Byrd-Rezeption vgl. insbesondere Harley 1997, 363-368.

2 Neighbour 1978.

3 Eine Auswahl dieser Studien wird in Anm. 39 angefiihrt.
4 Meier 1992a.

5 Ebd, 121.

6 Harley 2005.

ZGMTH 8/3 (2011) | 407



TIHOMIR POPOVIC

Musiktheorie der Epoche. Dabei soll die Tonartbehandlung in Byrds Musik nicht nur
beschrieben, sondern auch sozial- und kulturhistorisch kontextualisiert und interpretiert
werden.

Die Instrumentalfantasie des 16. Jahrhunderts: eine >Gattung<?

In den Standardwerken der Tastenmusikforschung — etwa bei Willy Apel’, Oliver Neigh-
bour® und Arnfried Edler® — bezeichnet der Begriff >Fantasie, sofern er auf Musik des
16. und 17. Jahrhunderts bezogen wird, frei konzipierte, sprosanah<® aufgebaute Kom-
positionen, die, insbesondere in den Exordialabschnitten, durch eine intensive Verwen-
dung der Imitationspolyphonie gepragt sind." Die im England des 16. Jahrhunderts fiir
solche Kompositionen iblichen Begriffe waren insbesondere >Fancys, >Voluntary« und
»Fantasia«."” Martin Klotz hat dariiber hinaus vorgeschlagen, Fantasien mit hexachorda-
len Soggetti als eine eigene >Gattungc der Musik flir Tasteninstrumente zu betrachten.”
Doch wirkt sein Argument, sHexachordfantasien« seien in den Quellen nicht als Fantasi-
en bezeichnet worden', angesichts der allgemeinen Flexibilitdt der Terminologie im 16.
Jahrhundert wenig tiberzeugend. So trugen etwa Grounds — Variationen auf praexistente
oder eigens komponierte Bassvorlagen —, denen eine bekannte Vorlage zugrunde lag, de-
ren jeweiligen Titel (z. B. Byrds Hunt’s up MB XXVI11/40 oder Chi passa MB XXVII/19');
nur wenn keine bekannte Vorlage verwendet wurde, kamen die allgemein Gblichen Gat-
tungsbegriffe zur Geltung (z.B. Byrds My Lady Nevells Ground MB XXVIII/61). Ebenso
wurden auch Fantasien, denen eine besondere Vorlage — etwa die Téne des Hexachords
— zugrunde lag, nach ihrer Vorlage benannt (z.B. Ut, re, mi MB XXVIII/64 oder Ut, mi,
re MB XXVII1/65 von William Byrd), wéahrend ansonsten die Gattungsbegriffe sVoluntary:
oder >Fancy« gebrdauchlich waren. Auch vor dem Hintergrund, dass statische und eng
umrissene >Gattungsbegriffe« generell als problematisch gelten diirften'®, scheint die Pos-
tulierung eines separaten Gattungsbegriffes im Falle der Hexachordfantasie verzichtbar.

Die Fantasie im kulturgeschichtlichen Kontext

Thomas Morley, Schiiler William Byrds und der einflussreichste englische Theoretiker
der Epoche, bezeichnete die Instrumentalfantasie als »The most principall and chiefest

Apel 1972.
Neighbour 1978.
Edler 1997.

10 Zur Bedeutung des musikalischen Prosabegriffs, insbesondere in Bezug auf spdtere Epochen s. ins-
besondere Danuser 1975; in Bezug auf den Prosacharakter der Renaissance-Polyphonie s. ebd., 11.
Zur Begriffsbestimmung s. Danuser 1997.

11 Vgl. Apel 1972, 202-206, Neighbour 1978, 221-258 sowie Edler 1997, 354-359.
12 Ebd.; vgl. insbesondere das zitierte Werk Neighbours.

13 Klotz 2005, 267.

14 Ebd.

15 Vgl. das Verzeichnis der musikalischen Quellen.
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kind of musicke which is made without a dittie«.”” Diese Vorrangstellung mag darin griin-
den, dass die Fantasie durch die Verwendung der Imitationspolyphonie und die freie,
sprosanahe« Aufbauart den Gattungen der Vokalmusik, vor allem der Motette, besonders
nahe steht und — im Unterschied zu den meisten anderen Gattungen der Musik fiir Tas-
teninstrumente — keinen systemischen Bezug zur Tanz- und Volksmusik erkennen lasst.®
Die Gesamtgestaltung und die Satztechnik mancher Fantasien — etwa der Voluntary for
My Lady Nevell William Byrds — weisen eine so weitreichende Verwandtschaft mit der
Vokalmusik auf, dass man zuweilen den Eindruck gewinnen kann, es handle sich um
Intavolierungen von Motetten.

Die Entstehung der Gattung >Fantasie« ist von den gesellschaftlichen Umbriichen der
Tudor-Epoche nicht zu trennen. Arnfried Edler verweist in diesem Zusammenhang auf
Auswirkungen von Kirchenreformen auf die Musik fiir Tasteninstrumente.' Die puritani-
schen Bewegungen fiihrten im Tudor-Kénigreich vielfach zu einer radikalen Reduzierung
und Simplifizierung der Kirchenmusik bis hin zum zeitweiligen Verbot des liturgischen
Orgelspiels in englischen Kirchen.?® Méglicherweise begtinstigte diese Entwicklung die
Entfaltung einer vornehmlich polyphonen, aber sdkularen Musikgattung fiir Tastenins-
trumente. Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang die zunehmende curriculare
Prasenz der Instrumentalmusik an englischen Universitdten: Die Musik der geistlichen
Eliten, deren gesellschaftlicher Einfluss im England des 16. Jahrhunderts zunehmend
schwand, wurde in sdkularisierter Form zum skulturellen Kapital<*' der neuen, aufgestie-
genen Bildungseliten des Tudor-Zeitalters.

Eine Analyse der musikalischen Widmungspraxis William Byrds, John Bulls und Or-
lando Gibbons’, die von ihren Zeitgenossen als die »Triumvirn der Musik« glorifiziert
wurden??, stiitzt diese These.® Nur eine Fantasie dieser Komponisten — die bereits er-
wahnte Voluntary for My Ladye Nevell von William Byrd — trdgt eine Widmung; in den
Uberlieferten Werken Thomas Tompkins” und Peter Philips’ ist keine Fantasie mit einer
Widmung nachweisbar.** Dagegen sind in Kompositionen anderer Gattungen — insbe-
sondere bei den stilisierten Hoftanzen Pavane und Galliarde — Widmungen, vornehmlich
an Adelsangehorige, zahlreich.? Es ist womaoglich kein Zufall, dass die einzige »Wid-

16 Vgl. hierzu etwa Danuser 1995.
17 Morley 1597/1937, 181.

18 Aus diesem Grund werden im Rahmen des vorliegenden Beitrags auch historische Musiktermini
verwendet, die in Bezug auf Motetten angemessen waren.

19 Vgl. Edler 1997, 354.
20 Vgl. ebd.

21 Dieser Begriff wird hier im Sinne Pierre Bourdieus verwendet (ausgefiihrt insbesondere in Bourdieu
1992).

22 Die Bezeichnung »triumviri of Musicke« in Bezug auf Byrd, Bull und Gibbons stammt aus den
Vorwort-Gedichten der Sammlung Parthenia (vgl. das Verzeichnis der musikalischen Quellen).

23 Die Analyse der Widmungspraxis basiert auf MB XXVII und XXVIII (fiir Byrd), MB XIV und XIX (fiir
Bull) sowie MB XX (fiir Gibbons).

24 Untersucht wurden die Quellen MB V (fiir Tomkins) sowie MB LXXVII (fiir Philips).

25 Ausfihrlicher erortert wird diese Widmungspraxis in der Dissertation des Verfassers (Popovic 2010,
Teil 5).
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mungsfantasie« der genannten englischen Komponisten keinem Nachfahren einer alten
adligen Familie, sondern Elizabeth Bacon-Neville gewidmet ist?®, einer Tochter des durch
Bildung sozial aufgestiegenen Grolssiegelbewahrers Sir Nicholas Bacon?, in dessen Fa-
milie auch in die Bildung weiblicher Nachkommen investiert wurde.?® Byrds Widmungs-
tragerin >Ladye Nevellc war zudem die Halbschwester eines der bedeutendsten Philoso-
phen und Universalgelehrten der Epoche: Francis Bacon, Baron Verulam, Viscount St.
Alban.?® Die englische Fantasie des ausgehenden 16. Jahrhunderts ist demnach sowohl
hinsichtlich ihrer musikalischen Gestaltungsprinzipien als auch im Hinblick auf ihren
gesellschaftlichen Kontext eng verbunden mit dem Aufstieg der neuen, humanistischen
Bildungselite des Tudor-Zeitalters.

Zum Fantasiebegriff Thomas Morleys

Thomas Morley begriindete sein oben zitiertes Werturteil ber die Fantasie mit dem
freien Gesamtkonzept dieser Gattung, die hochstmdgliche kiinstlerische Entfaltung er-
mogliche. Er beschrieb das Komponieren einer Fantasie folgendermalen:

When a musician taketh a point [in diesem Kontext: Soggetto] at his pleasure, and
wresteth and turneth it as he list [likes], making either much or little of it according as
shell seeme best in his own conceit. In this may more art be showne then in any other
musicke, because the composer is tide to nothing but that he may adde, deminish, and
alter at his pleasure.*

Morleys weiteren Ausfiihrungen zufolge erstreckt sich diese Freiheit auf die formale Glie-
derung und die Satztechnik, nicht aber auf die Tonartbehandlung:

And this kind will beare any allowances whatsoeuer tolerable in other musick, except
changing the ayre & leauing the key, which in fantasie may neuer bee suffered.?'

Die Formulierungen »changing the ayre« und »leaving the key« verweisen, wie an ande-
rer Stelle deutlich wird, auf den Wechsel der durch den Melodieverlauf (>air<) und die fi-
nalisdefinierte Modusbasis (-key<) determinierten Tonart.*> Dieses >Tonartwechselverbotc

26 Die genaue Identitdt Lady Nevilles wurde von Christopher Foley und John Harley entdeckt (vgl.
Foley 2005 sowie Harley 2005a) und vom Verfasser durch zusdtzliche Argumente bestatigt (vgl.
Popovic 2010, Kapitel 2.1 und 2.2).

27 Zu Nicholas Bacon vgl. etwa Titler 1976 und 2004.
28 Vgl. etwa einen Brief Sir Nicholas” an seinen Sohn Nicholas, zitiert in: Smith 1972, 93.
29 Vgl. dazu exemplarisch neuere Beitrdge wie Solomon/Martin 2005 und Desroches 2006.

30 Morley 1597/1937, 181; Morleys Ausfiihrungen scheinen auch Praetorius beeinflusst zu haben; vgl.
Praetorius 1619/1978, 21.

31 Morley 1597/1937, 181.

32 Ebd., 147. Zu dieser Terminologie Morleys s. auch Hauge 1997, 105; zur Bedeutung der Termini
sairc und »ariec allgemein s. etwa Palisca 1994, 346-363 sowie Palisca 1985, 376-378. Vgl. auch
Zimmerman 1980.
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wird im Anhang der Abhandlung relativiert: Dort erlaubt Morley die Verwendung zweier
Modi innerhalb einer Komposition, wenn der eine von ihnen plagal und der andere au-
thentisch sei. Gemeint sind offenkundig zwei Modi gleicher Finalis (etwa Dorisch und
Hypodorisch**) — eine Annahme, die durch die gegebenen Beispiele bestatigt wird. Die
betreffende Stelle konnte demnach so verstanden werden, dass der Autor die Mixtio
tonorum — den zeitweiligen Wechsel in die Tonart mit gleicher Finalis und unterschied-
lichem Ambitus — erlauben, die Commixtio tonorum hingegen — den Wechsel in eine
Tonart mit anderer Finalis — verbieten wollte.**

Modale Individualkonzepte Byrds: drei Fallbeispiele®

Der erwdhnte Traktat ist Morleys Lehrer William Byrd gewidmet und damit zugleich
die einzige musiktheoretische Quelle, die mit Sicherheit im Umkreis Byrds entstanden
ist. Angesichts des Moduswechselverbots im Hauptteil des Traktats tiberrascht das mar-
kanteste Charakteristikum der Byrdschen Fantasien: Sie basieren nahezu durchgehend
auf Moduswechseln. Exemplarisch werden hier drei Fdlle, die jeweils unterschiedliche
Konzepte der Tonartbehandlung aufweisen, vorgestellt.

Die Exordialmelodik der Hexachord-Fantasie Ut, re, mi (MB XXVI11/64) weist eindeu-
tige Charakteristika des Hypomixolydischen auf: Die Voces regales, Diskant und Tenor,
bewegen sich im hypomixolydischen Bereich, die beiden >dienenden« Stimmen, Alt und
Bass, sind mixolydischen Charakters. Auch die Klauselbildung des exordialen Abschnitts
(T. 1-23) entspricht der modalen Tradition**: Die erste Klausel findet auf c (T. 6), der
alten hypomixolydischen Repercussa, statt, alle weiteren Klauseln auf der Finalis oder
der Oberquinte.

Der weitere Verlauf der Fantasie ist dagegen keineswegs so konventionell. Obwohl
die Melodiebildung und die Klauseldisposition wiederholt das (Hypo-)Mixolydische zu
bestdtigen scheinen, kdnnen manche Abschnitte nur als Ubergang in einen anderen Mo-
dus gedeutet werden. Ab Takt 30 ist die Melodik hypolydischen Charakters (vgl. Bei-
spiel 1). In Takt 37 erweitert sich der Ambitus des den >Pointc®” vortragenden Diskants
auf den Bereich des Lydischen und erreicht das 2. Die Ecktone des Gesamtambitus sind

33 Eswerden im vorliegenden Beitrag tibersichtshalber die spseudoantiken< Namen der Modi bevorzugt.

34 Hier wird die skontinental-europdische« zeitgendssische Terminologie verwendet, wie etwa von
Meier (1974 und 1992a) sowie Dahlhaus (2001a), da Morley selbst keine Termini fiir die beschriebe-
nen Sachverhalte gepragt hat.

35 Der vorliegende Abschnitt basiert auf dem Anhang zu Teil 5 der Dissertation des Autors (Popovic
2010).

36 Soweit sich der vorliegende Beitrag auf die Konventionen der »modalen Tradition« beruft, kniipft er
an die Studien Meiers (1974, 1977, 1992a, 1992b), Powers’ (1981, 1989, 1992a, 1992b, 1998) und
Dahlhaus’ (insbesondere 2001a und 2001b) an, wobei die Untersuchungen Meiers eine besondere
Position einnehmen, da sich Meier auch mit der Modalitat der Instrumentalmusik des 16. Jahrhun-
derts intensiv auseinander gesetzt hat (1977 und 1992a). Fiir eine kritische Diskussion der For-
schungsansatze von Meier, Powers und Dahlhaus vgl. Popovic 2010 sowie die Habilitationsschrift
Wolfgang Horns (2005).

37 Zeitgendssischer englischer Terminus fiir Soggetto (vgl. etwa Morley 1597/1937, 181).
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nun £ und #; der Point setzt in allen Stimmen entweder auf ¢ oder auf f ein, wie es im
Hypolydischen und Lydischen der Regelfall ist. Dementsprechend stehen auch die Klau-
seln des gesamten hypolydisch-lydischen Abschnittes hauptséchlich auf f (T. 32, 35, 40,
41, 50; vgl. Beispiel 1) und auf ¢ (T. 39, 41), der sekundéren Klauselstufe des Lydischen.
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Beispiel 1: William Byrd, Ut, re, mi, MB XXVIII/64, T. 23-40

Der Ubergang vom Hypomixolydischen zum Lydischen (T. 26-31, vgl. Beispiel 1) ver-
lauft Gber einen Abschnitt, dessen Diskant hypodorische Zlige tragt: Seine Untergrenze
ist das a' — die Untergrenze des hypodorischen Ambitus in der Diskantlage —, wéhrend
das f?, die traditionelle hypodorische Repercussa, die markante Obergrenze (T. 28) und
das d? die Klauselstufe (T. 30) bilden. Das d ist zwar eine traditionelle Klauselebene auch
des Hypomixolydischen, doch sprechen die genannten melodischen Merkmale gegen
eine entsprechende Zuordnung.

Ab Takt 54 weist der Satz wieder hypomixolydische Charakteristika auf. Die in
Takt 66 einsetzende Point-Durchfiihrung verlagert den Ambitus in den Bereich des Mi-
xolydischen: Der den Point vortragende Diskant bewegt sich nun hauptsdchlich zwi-
schen g'und fis?. Das Zentrum der Melodie- und Klauselbildung wird jedoch bald das d
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(T. 68ff.). Die Melodik dieses Abschnittes ist eindeutig plagal, der Oberterz-Charakter
dural (fis ist durchwegs prasent).

Die in Takt 75 beginnende Pars der Fantasie tragt Eigenschaften des zweifach trans-
ponierten Hypodorischen. Die Clausula primaria des Abschnittes steht auf ¢ (mit kleiner
Terz), die Secundaria auf g. Insofern findet in diesem Abschnitt nicht nur ein Modus-,
sondern auch ein Systemwechsel vom Cantus durus hin zum Cantus fictus (2 b) statt.*®

Es folgt ein modal schwer bestimmbarer Abschnitt (T. 82 ff.): Die Bewegung des Dis-
kants, der den Point vortragt, sprache fiir Jonisch, die Klauseldisposition und die Melo-
diefiihrung der anderen Stimmen lassen zundchst auf eine Tonart mit der Finalis f, dann
auf eine mit Finalis d schlieBen. Ab Takt 97 weist der Satz wieder hypomixolydische
Charakteristika auf, wobei in Takt 101 eine Clausula peregrina auf e festzustellen ist. Die
Melodik des darauf folgenden Abschnitts (T. 107 ff.) tragt anfangs Merkmale des Hypo-
mixolydischen, weitet sich spater (T. 115 ff.) zum authentischen, mixolydischen Ambitus
und kehrt schlieRlich in den plagalen Rahmen zuriick (T. 188f.). Dabei ist die Klausel-
disposition dieses Abschnitts modal uncharakteristisch, insofern Klauseln auf a und e
(T. 114, 116) stehen.

Der darauf folgende, virtuose Abschnitt (T. 125 ff.) bewegt sich in der urspriinglichen
Tonart. Die abschlielbende Pars (T. 146 ff.) weist hinsichtlich der Melodik hypomixolydi-
schen Charakter auf. Auch dieser Abschnitt beinhaltet eine Klausel auf der Obersekunde
a (T. 153).

Aus der Durchfiihrung des Hexachord-Soggettos auf verschiedenen Tonebenen re-
sultieren in Ut, re, mi grofRe Freiheiten in der Modusbehandlung. Es ist hier offensicht-
lich Teil des modalen Konzepts, auf allen Hexachordstufen zu klausulieren und dadurch
dem Titel der Komposition auch tiber die Einsatzebenen des Soggettos hinaus Rechnung
zu tragen. Andererseits weisen das modal strenge Exordium der Komposition und die
Riickkehr in das Hypomixolydische an ihrem Ende auf eine bewusste Verwendung der
modalen Technik hin, die in den weniger exponierten Abschnitten unkonventioneller
verwendet wird.

Ganz anders ist die modale Disposition der Voluntary MB XXVI1/27.° Ihr Exordium
ist dolisch geprégt, der weitere Verlauf dagegen hypojonisch. An der Ubergangsstelle aus
dem ersten in den zweiten Modus der Komposition schlieen Tenor und Bass mit Klau-
seln auf A/a, wéhrend der Diskant bereits einen neuen Point im neuen Modus vortragt
(T. 7, vgl. Beispiel 2): Letzterer beginnt auf der Oberquint g?, die erste Klausel wird auf
c? gebildet (T. 9). Bemerkenswert ist, dass der neue Point aus dem Material des ersteren,
dolischen abgeleitet zu sein scheint: Beide sind skalar angelegt, was bei den spaten,
glareanschen Modi auch keinen Sonderfall darstellen dirfte. Der Diskant bewegt sich
nach dem Moduswechsel zwischen g' und g?, was den hypojonischen Modus bestatigt;
auch der Bass ist eindeutig hypojonisch. Die Mittelstimme steht im Moduspaar Jonisch-
Hypojonisch und erstreckt sich tiber die Umfange der beiden Modi.

38 Zur Terminologie s. etwa Dahlhaus 2001a, 158. Der englische Modustheoretiker Charles Butler
nennt den Cantus fictus »scala mollaris« (1636/1970, 86).

39 Hier wird die kiirzere Version dieser Fantasie (tberliefert in My Ladye Nevells Booke, Nr. 42, (Bei-
spiel 2) beriicksichtigt, da dies die Besprechung tbersichtlicher macht, die modale Gestaltung aber
nicht beriihrt. In der Ausgabe MB XXVI11/27 beginnt diese kiirzere Version in Takt 47.
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Beispiel 2: William Byrd, My Ladye Nevells Booke, Nr. 42, Beginn (vgl. MB XXVVII/27, T. 47 ff.)

Bernhard Meier hdtte die Komposition woméglich zu den >Werken mit modal unein-
heitlichem Verlaufc gezahlt, denn sie beginnt — um seine Formulierungen zu benutzen
—»irgendwo« und gibt dem Hérer erst nachtréglich zu erkennen, »wohin die Reise gehen
soll«.*® Zwar ist die Satzer6ffnung >modal uneinheitlich¢, doch pragen Melodiebildung
und Klauseldisposition im weiteren Verlauf die sneuec Tonart klar aus: Klauseln auf a fin-
den sich nur im dolischen Exordium (T. 7) sowie im nachfolgenden, zum Hypojonischen
wechselnden Abschnitt (T. 11), wahrend der weitere Verlauf ausschlieRlich von — vielfach
ausgeflohenen — Klauseln auf ¢, der Finalis des neuen Modus, gepragt ist.

Eine Ausnahme unter Byrds Fantasien bildet die bereits erwédhnte Voluntary for My
Lady Nevell MB XXVIII/61, insofern in ihr kein Moduswechsel stattfindet. Auch dariiber
hinaus weist sie einen ungewohnlichen Grad an modaler RegelmaRigkeit auf.

Bereits die nichtimitatorische Introduktion (T. 1-7) weist eindeutig mixolydische
Merkmale auf: Der Diskant tibersteigt nicht das d?, wobei das h' eine bedeutende Rolle
spielt. Der mixolydische Charakter des Basses tritt vor allem in der Zurschaustellung des
mixolydischen Ambitus C—g gegen Ende der Introduktion deutlich hervor. Insgesamt
tragt der Abschnitt Ziige einer Intonation des hypomixolydischen Modus.

Der Point des ersten Teils (T. 8ff.) ist in den beiden Voces regales fiir den hypomixo-
lydischen Modus charakteristisch: Die traditionelle Quart-Repercussio des Hypomixo-
lydischen, g-c', beziehungsweise g'-c?, dominiert im Soggetto trotz seines Anfangs auf
der Oberquinte, wobei die Quintspezies des Modus nicht verlassen wird. Die Dominanz
der Quart-Repercussio im zweiten Point (T. 17ff., vgl. Beispiel 3) und dessen Beginn
unterhalb der Finalis, mit der Unterquarte d' im Diskant (d im Tenor) lassen den plagalen
Charakter des Hypomixolydischen umso deutlicher hervortreten (Beispiel 3).

Auch in der Melodik des Soggettos im dritten Abschnitt der Fantasie (T. 30ff.) ist die
Betonung der hypomixolydischen Repercussa offensichtlich, was wiederum den plaga-
len Charakter der Tonart hervorhebt.

40 Meier 1992a, 152.
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DL

Beispiel 3: William Byrd, Voluntary for My Lady Nevell MB XXVI111/61,
zweiter Point, T. 17ff.

Die Melodik entfaltet sich innerhalb der traditionellen Modusgrenzen: Die Voces regales
weisen eindeutig hypomixolydischen Charakter auf, der Bass ist ebenso eindeutig mixo-
lydisch. Nur der Alt weicht teilweise von der modalen Norm ab.*

Auch die Klauseldisposition widerspricht den theoretischen Konzepten nicht: Als
Klauselebenen fungieren die Finalis (g) sowie die plagale und die authentische Reper-
cussa (¢, beziehungsweise d). Klauseln auf ¢, der hypomixolydischen Repercussa, finden
sich in grofBer Dichte in einem frei mehrstimmigen Abschnitt des Werkes (T. 48ff.). Im
dritten Abschnitt der Fantasie (T. 30ff.) steht sogar eine mi-Klausel auf h (T. 33), das
zwar die Mitte der Quintspezies des Mixolydischen und Hypomixolydischen darstellt,
bekanntlich aber nicht die traditionelle Repercussa des Letzteren ist. Diese Rolle tiber-
nimmt das c: Erst Zarlino erkldrte die Klausel auf der Oberterz fiir alle Modi zur Norm.*

Alle modal relevanten Merkmale der Komposition weisen auf das Hypomixolydische
hin. Mit ihrer den Modus ankiindigenden Introduktion, ihrer modal charakteristischen
Stimmendisposition und ihrer regelmaBigen Melodiebildung und Klauseldisposition bil-
det die Voluntary for My Lady Nevell hinsichtlich der Modusbehandlung den Gegenpart
der eingangs vorgestellten Hexachordfantasie Ut, re, mi: Sie entfaltet sich in gelehrter Re-
gelmaligkeit ganz im Rahmen der traditionellen Moduslehre wie keine andere Fantasie
Byrds und kein anderes der »Ladye Nevell« gewidmeten Stiicke.**

Byrds Fantasien im Spiegel zeitgendssischer Theoriebildung**

Recht haufig in Byrds Fantasien sind Commixtionen von Tonarten mit quint- und terzver-
wandten Finales, wobei die betreffenden Tonarten entweder identische oder einander
diastematisch nahestehende Ambitus aufweisen. Von besonderem Interesse ist in diesem
Zusammenhang der Ubergang aus dem Hypomixolydischen ins Hypolydische/Lydische
in Ut, re, mi: Statt die im Sekundabstand stehenden Modi einfach nebeneinander zu
stellen, wird als Zwischentonart das Hypodorische benutzt, das durch den Ton £ — der
im Hypodorischen die traditionelle Repercussa darstellt und im Lydischen und Hypo-
lydischen die Oktave der Finalis ist — eine bedeutende Gemeinsamkeit mit der Ziel-
tonart aufweist. Dass dem Hypodorischen hier tatsdchlich eine vermittelnde Funktion
zukommt, zeigt sich auch darin, dass das Soggetto der betreffenden Pars zundcht ex f

41 Der Alt hat den Ambitus e—c?, wobei der dominierende Umfang von a bis a' reicht, und somit dem
mixolydischen Umfang g—g? nahe steht.

42 Vgl. Zarlino 1558/1965, 1V, 19 (320).

43 Neighbour (1978, 254) ist sich der kompositorischen Strenge dieser Fantasie durchaus bewusst,
bringt sie jedoch nicht mit der Modalitit in Verbindung.

44 Die beiden nachfolgenden Abschnitte basieren auf einem Teil von Kapitel 5.2 der unveroffentlichten
Dissertation des Verfassers (Popovic 2010).
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als hypodorische Oberterz-Repercussa, dann ex c als lydische Oberquint-Repercussa
und dann wieder ex f, nunmehr aber als lydische Finalis, vorgetragen wird (s. Beispiel
1, T. 28-35). Das konstitutive Element einer Tonart ist zum konstitutiven Element des
Tonartwechsels geworden.

In der einzigen Fantasie mit einem dauerhaften Moduswechsel, der Voluntary MB
XXVII/27 (s. Beispiel 2), verfahrt Byrd anders: Nach der Wende vom Aolischen hin zum
Hypojonischen (ab T. 7/T. 53), die sich in den einzelnen Stimmen ungleichzeitig voll-
zieht, wird der neue Modus konsequent beibehalten, wobei sich die Klauselbildung ganz
auf die Clausula primaria des Hypojonischen beschrankt. Mit seinen 23 Klauseln auf ¢
in unmittelbarer Folge mutet dieses Schlussstiick der prachtvollen Manuskriptsammlung
My Ladye Nevells Booke (1591) in der Tat sehr sschlussbildend< an — eine Wirkung, die
sich vermutlich nicht erst beim heutigen Horer einstellt und durchaus in der Intention des
Komponisten und/oder Kompilators* der Sammlung gelegen haben kénnte. Im Ubrigen
ist der erste, in My Ladye Nevells Booke nicht zu findende Abschnitt dieser Fantasie
(MB XXVII/27, T. 1-46) in tonartlicher Hinsicht auf dhnliche Weise eigentiimlich: Alle
markanten Klauselbildungen stehen auf dem Ton a, obgleich die Melodik durch das Mar-
kieren entscheidender Ecktdne vielfach nahelegt, dass es sich um Hypojonisch handelt
(vgl. T. 28-33).

Die hdufigen Commixtionen von Tonarten mit quint- und terzverwandten Finales
gehen stets mit identischen oder einander diastematisch nahestehenden Tonumfingen
einher. Auch der geschilderte Moduswechsel in der Voluntary MB XXVI1/27 ist nicht al-
lein ein Ubergang von einer Tonart mit Finalis a in eine mit Finalis ¢, sondern auch in eine
Zieltonart (Hypojonisch), deren Ambitus (g'-g*) nur eine Sekunde tiefer liegt als jener
der Ausgangstonart (Aolisch, a*>~a?). Der Moduswechsel findet bei Byrd hiufig entweder
zwischen zwei Tonarten gleichen oder eine Sekunde entfernten Umfangs statt. Dass die
genannten Commixtionen hdufig sequenzartig ausgefiihrt werden, spricht dafiir, dass es
sich bei der diastematischen Néhe der Tonartumfidnge um einen wirklich praxisrelevan-
ten Aspekt des Tonartwechsels handelt.

Bei den meisten Commixtionen — in My Ladye Nevells Booke beispielsweise in allen,
aulber bei Ut, re, mi — wird aus einer authentisch-modalen Situation (auch wenn es sich
insgesamt um ein Moduspaar handelt) in eine plagale »ausgewichen< und umgekehrt.
Die meisten dieser Moduswechsel finden dabei zwischen Tonarten mit gleichem oder
»sekundverwandtem« Ambitus und quintverwandten Finales statt, wobei diese beiden
Aspekte zusammenhangen: Ein authentischer Modus hat durch die Teilung der Oktave
in zwei Spezies den gleichen Umfang wie die plagale Tonart, deren Finalis seine Ober-
quarte ist (z.B. Jonisch-Hypolydisch), und ein plagaler Modus hat einen eine Sekunde
hoheren Ambitus als die authentische Tonart, auf deren Oberquint die Finalis der Erste-
ren liegt (z. B. Hypomixolydisch-Jonisch).

Diese Uberlegungen wiren geeignet, eine wortliche Lesart der bereits vorgestellten
These Morleys zu stiitzen, wonach ein Moduswechsel nur zwischen einem authenti-

45 Als Kompilator diirfte der im Manuskript selbst unterzeichnete John Baldwin gelten, ein renommier-
ter zeitgendssischer Notenschreiber und Musiker. Zu Baldwin s. etwa Mateer 2004 und die daselbst
angefiihrte Literatur; zu Baldwins Arbeit an My Ladye Nevells Booke s. Gaskin 1992 sowie Popovic
2010.
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schen und einem plagalen Modus stattfinden darf.** Obwohl Morleys eigene Beispiele
nahe legen, er habe eigentlich die Mixtio — den Ubergang in die Tonart gleicher Finalis
und unterschiedlichen Umfangs — gutheifen und Commixtio — den Ubergang in eine
vollig fremde Tonart — verbieten wollen?, zeigen die Analysen, dass in der Kompositi-
onstechnik William Byrds neben der Mixtio eben auch die Commixtio zwischen einem
plagalen und einem authentischen Modus méglich war.

Ahnlich wie die Disposition der modalen Gesamtkonzeption der Werke ist auch
Byrds Kompositionspraxis im Einzelnen angelegt: Elemente der traditionellen, sregula-
ren< Modusbehandlung tberschneiden sich mit unkonventionellen Aspekten. Wie an
den obigen drei Beispielen demonstriert, bewegen sich — innerhalb der jeweils modal
definierbaren Abschnitte — Byrds Melodiebildung sowie die Stimmendisposition im Rah-
men der modalen Normen.

Obwohl die Disposition der Klauseln innerhalb von modal bestimmbaren Abschnit-
ten zum grofBen Teil der Norm entspricht, sind aulerhalb von Commixtionen zuweilen
Clausulae peregrinae vorzufinden.*® Es ist kaum moglich, eine Regel zu formulieren, die
Byrds Gebrauch dieser Klausel (weg)erklaren wiirde: Die Argumentation kann nicht, wie
im Fall der Vokalmusik, in Richtung hermeneutischer Spekulationen gelenkt werden, die
die »fremdartigen« Klauselstufen als Textausdeutung rechtfertigen wiirden.* Generalisie-
rend lasst sich feststellen, dass die Klausel auf der Oberterz, die in den traditionellen Mo-
duslehren zu den regulédren Klauseln gehort, in Byrds Fantasien verhdltnismaRig selten zu
finden ist.>* lhren Platz als Tertiaria nimmt zumeist die Klausel auf der Oberquarte ein,
unabhédngig davon, ob die Tonart dural oder mollar ist.>' In zwei der genannten Fantasien
— Ut re, mi und Voluntary for My Lady Nevell — wurde mit dem Hypomixolydischen eine
Tonart gewahlt, in der die Oberterz als Clavis clausularum traditionell gemieden wurde.
Gerade aber in einer dieser Kompositionen, der sonst tiberaus konventionellen Voluntary
for My Lady Nevell, findet sich eine Klausel auf der Oberterz h. Dies ist vermutlich kein
Zufall: Diese »gelehrte« Voluntary ist, wie bereits ausgefiihrt, von einer eigentiimlichen
und unter Byrds Fantasien einzigartigen modalen Regelmaligkeit, die moglicherwei-
se auf grole italienische Vorbilder hinweist. Und es war gerade Gioseffo Zarlino, der
die Klauseldisposition samtlicher Modi dem theoretischen Schema I-V-IIl unterworfen
hatte®?, so dass auch in den Modi mit der Finalis G die sonst gemiedene Oberterz als
regulare Klauselstufe galt. Nach Zarlinos Theorie, auf die sich etwa Thomas Morley in

46 Vgl. Morley 1597/1937, »Annotations upon the third partc, o.S.

47 Positivbeispiele Morleys sind die Kombinationen: I. und II., lll. und IV. Modus »&c.<: Morley
1597/1937, »Annotations upon the third Partc, o.S.

48 Die innerhalb von Commixtionen stattfindenden Klauseln werden in Bezug auf den vorldufigen
Modus, nicht in Bezug auf die Haupttonart bezeichnet.

49 Ein Ansatz, der insbesondere fiir Bernhard Meier charakteristisch war (1974, vgl. hierzu Dahlhaus’
Kritik in Dahlhaus 2006a sowie 1976).

50 Fir eine detaillierte Ausfiihrung dieses Sachverhalts vgl. Popovic 2010.

51 Es sei in diesem Kontext daran erinnert, dass der zeitgendssische englische Theoretiker Thomas
Campion die Klauseln auf der Obersekunde und der Oberquarte nur in den duralen Modi zu regu-
laren Klauseln gezéhlt hat (vgl. 1967a, 214f.).

52 Vgl. Zarlino 1558/1965, 1V, 19 (320).
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seinen »Annotations« ausdriicklich beruft>®, wurde also das h/H als Clavis clausularum
im Hypomixolydischen und Mixolydischen des Cantus durus als akzeptabel betrachtet.

Diese Anlehnung an das beriihmte italienische Vorbild und die modal regelmafige
Anlage der Voluntary for My Lady Nevell weisen méglicherweise einen Bezug zur Wid-
mungstragerin Lady Elizabeth Neville auf. Wie bereits erwdhnt, entstammte sie einem
Umfeld von Gelehrten und war selbst Patronin von Kunst, Wissenschaft und Bildung.
Eine ausgesprochen »gelehrte« Fantasie erscheint ihr als Widmungskomposition in beson-
derer Weise angemessen. Andererseits konnten die Eigenschaften dieser Fantasie auch
dazu verleiten, sie als ein >friihesc Werk zu betrachten. Freilich hieRe dies, von einer uni-
linearen »stilistischen< Entwicklung des Komponisten auszugehen, was jedoch zu simpel
anmutet, um der Komplexitét der kompositorischen Wirklichkeit Rechnung zu tragen.*
Zudem ware zu fragen, warum gerade das vermeintliche >Friihwerkc und nicht eine der
anderen, >komplexeren« Fantasien aus My Ladye Nevells Booke expressis verbis Lady
Elizabeth Neville gewidmet wurde.

Schliellich soll der Blick auch auf den bisher nicht angesprochenen Aspekt der Ex-
ordialimitation gerichtet werden. Maligeblich von Zarlino formuliert wurde® die im 16.
und 17. Jahrhundert zunehmend praxisrelevante®® Regel, wonach die Imitationsmotive
entweder auf der Finalis (und ihrer Oberoktave) oder auf der Oberquinte (bzw. Unter-
quarte) des Modus beginnen miissen. In drei seiner Fantasien verwendet Byrd jedoch
nicht dieses smodernisiertes, vereinfachte Schema der Imitationsebenen, sondern imitiert
auch auf der Oberquarte oder Unterquinte des Modus. Diese iltere Imitationsform ist
etwa im Exordium der analysierten Hexachord-Fantasie Ut, re, mi sowie in den Exordien
der Lesson of Voluntary MB XXVI1/26 und der Fancy MB XXVIII/46 zu finden. Dabei
ist bemerkenswert, wie Byrd im hypomixolydischen Modus verféhrt, in dem nach al-
ter Praxis die Imitation auf der Unterquinte als korrekt erachtet wurde.”” In der oben
beschriebenen hypomixolydischen Hexachord-Fantasie Ut, re, mi benutzt er diese alte
Imitationsweise, wahrend im Exordium der Voluntary for My Lady Nevell gerade die
von Zarlino gebotene Oberquint-Imitation ex d stattfindet. Woméglich kann auch dieser
Umstand, neben allen anderen genannten Merkmalen dieser Komposition, als ein wei-
terer Hinweis auf den gelehrten, wahrscheinlich an italienischen Vorbildern geschulten
Geschmack der Lady Neville verstanden werden.

Neighbour betont in seiner vorwiegend den Aspekten der formalen Gliederung und
der Satztechnik sowie der Gattungsgeschichte gewidmeten Studie tber die Instrumen-
talmusik Byrds die Individualitit der kompositorischen Konzepte Byrds.>® Diese Indivi-
dualitét betrifft auch die Modusbehandlung. Den Fantasien Byrds liegen nicht nur un-
terschiedliche Kombinationen von Tonarten zugrunde, sondern auch unterschiedliche
Arten, diese Kombinationen zu verwirklichen, sowie eine andere Behandlungsart des

53 Vgl. Morley 1597/1937, »The Annotations upon the third part« sowie Literaturverzeichnis (0.S.).

54 Die Problematik des musikalisches »Stilbegriffs ist zu komplex, um im Rahmen dieses Beitrags eror-
tert zu werden. Ein Uberblick tiber die Thematik ist etwa in Seidel/Leisinger 1998 zu finden.

55 Vgl. Zarlino 1558/1965, lI, 28.
56 Vgl. Meier 1992a, 96-104.
57 Vgl. ebd.

418 | ZGMTH 8/3 (2011)



ZUR TONARTBEHANDLUNG IN WILLIAM BYRDS FANTASIEN FUR TASTENINSTRUMENTE

Modus verus. Die Hexachordfantasie Ut, re, mi, folgt der Idee der Hexachord-Soggetto-
Durchfiihrung auf verschiedenen Ebenen, beinhaltet Klauseln auf allen sechs Stufen des
Hexachords und ist durch komplexe Commixtionen gekennzeichnet. Am anderen Ende
des Spektrums der Tonartbehandlung steht die streng modale und »Zarlino-konforme«
Voluntary for My Lady Nevell. In der Voluntary MB XXVI11/27 schliellich findet ein dau-
erhafter Moduswechsel statt, und es werden — ebenfalls einzigartig in Byrds Fantasien
— zur Schlussbildung ausschlieBlich die Clausulae primariae der beiden beteiligten Modi
verwendet. Die anderen Fantasien Byrds weisen wiederum andere Tonartenkonzepte
auf, die zu behandeln den Rahmen dieses Beitrags sprengen wiirde.”

Die Modusbehandlung in den Fantasien Byrds unterscheidet sich nicht so sehr durch
die Radikalitat der >Ausnahmefalle« von jener der bedeutenden Komponisten des europé-
ischen Festlands, als vielmehr durch die Vielfalt und Dichte dieser »Ausnahmefille«: Die
Modi werden in diesen instrumental-polyphonen Kompositionen Byrds nicht >zersetzt
oder »aufgehobens, sondern erweitert, modifiziert, miteinander kombiniert und in kon-
zentrierter Form prasentiert. Und die harmonische Tonalitét hat sich — wie wir spdtestens
seit Dahlhaus’ Untersuchungen iber die Entstehung der harmonischen Tonalitat® wissen
—eben auf dem Wege der Erweiterung, Modifikation, Kombination und Konzentration von
Elementen und Gestaltungsprinzipien modaler Tonalitdt, nicht auf dem Weg ihrer Zerset-
zung entfaltet. Die Tonartlichkeit der hier analysierten Kompositionen Byrds ist bereits
bedeutend erweitert im Sinne der polymodalen Gesamtkonzeptionen und modifiziert im
Sinne Byrds eigener Klauseldispositionsschemata. Sie ist aber nicht ausschliefSlich kon-
zentriert auf Merkmale, die man anachronistisch als sharmonisch¢< und >dur-moll-tonalc
bezeichnen kénnte: Nach wie vor ist die Melodik konstitutiv fir den Prozess des Ton-
artwechsels, und die Disposition der Schlussbildungen ist keineswegs nur durch Quint-
Quart-Verhdltnisse oder die Unterscheidung zwischen mollaren und duralen Modi ge-
pragt. Gerade deshalb stellen die instrumental-polyphonen Kompositionen Byrds einen
wichtigen Orientierungspunktim Prozess der >Entstehung der harmonischen Tonalitét« dar.

»Byrdsche« oder »englische« Tonartbehandlung?
Ein kulturhistorischer Ausblick

War aber William Byrd als das komponierende Subjekt in diesem Prozess die entschei-
dende Instanz, der die Modifikation und Umfunktionierung der alten Tonarten zuzu-
schreiben ist? Oder haben entsprechende Verfahrensweisen ihre Verankerung primar
im epochenbezogenen und/oder regionalen Musikdenken? Die noch vor Byrds Geburt
vollzogene Trennung Englands von dem katholisch geprégten européischen Festland hat-
te auch die Trennung von den Kulturglitern der Rémisch-katholischen Kirche zur Folge.
Diese wiederum fiihrte nicht nur zur Entwicklung neuer Musikgattungen®', sondern hatte

58 Vgl. Neighbour 1978, passim.
59 Vgl. dazu Popovic 2010, Kapitel 5.2 sowie Anhang zu Teil 5.
60 Dahlhaus 2001a.

61 Vgl. hierzu, in bezug auf Musik fiir Tasteninstrumente, insbesondere Edler 1997, 355. Auch Seidel
entgeht die soziale Bedingtheit der Entstehung von Byrds Fantasien nicht (vgl. den kurzen, aber
treffenden Hinweis in Seidel 1987, 111).

ZGMTH 8/3 (2011) | 419



TIHOMIR POPOVIC

auch Auswirkungen auf die Behandlung der alten Tonarten, die ja traditionell mit dem
kirchlichen Raum verbunden waren. Zwar diirfte Byrd — wie man etwa nach den bei
Morley zitierten Komponisten vermuten darf — genug Gelegenheit gehabt haben, sich mit
dem sakralen Musikgut des kontinentalen Europas und den entsprechenden musiktheo-
retischen Traktaten auseinander zu setzen. Auch mag die kontinentaleuropaische Musik-
theorie Uber seinen mutmalSlichen Lehrer Thomas Tallis tradiert worden sein.®? Jedoch
konnte Byrd nach dem Tod der romisch-katholischen Konigin Mary und des Erzbischofs
Reginald Pole sowie der darauf folgenden Thronbesteigung Elizabeths I. (1558) nicht in
permanentem Kontakt mit der Kultur der romischen Kirche bleiben. Es war ihm nicht
moglich, an Gottesdiensten in groflen romisch-katholischen Kathedralen und Abteien
teilzunehmen und sich konstant und aktiv mit den Produkten ihrer Musikkultur zu be-
fassen. Sein Katholizismus war vielmehr gesetzeswidrig und durfte nur im Verborgenen
praktiziert werden.®® Gleichzeitig schwanden im elisabethanischen England die Choral-
kultur und die Kultur des improvisierten Diskantierens und Psalmodierens®, wahrend die
Literalisierung der Instrumentalmusik fortschritt.®> Selbstverstandlich schloss der Protes-
tantismus nicht automatisch die Prasenz der Moduslehre aus, die ja auch im protestanti-
schen Kontinentaleuropa weit verbreitet war. Es diirfte nicht zuletzt die Insularitat Englands
dazu beigetragen haben, dass die Moduslehre im England des 16. Jahrhunderts nicht in
dem Malle und in der gleichen Weise rezipiert und fortgeschrieben wurde, wie auf dem
europdischen Festland. Die substantiellen Veranderungen der Tonartenkonzepte inner-
halb der gesamten Kompositionspraxis erscheinen vor diesem Hintergrund verstandlich.

John Harley, der seine Untersuchungen der Moduspraxis Byrds hauptsachlich auf des-
sen Vokalkompositionen beschriankt, behandelt den Tonartwechsel als einen wichtigen
Aspekt der Byrdschen Kompositionen.®® Auch in Bernhard Meiers Standardwerk Giber
die Modusbehandlung in der Vokalmusik finden Beispiele Byrds, die charakteristische
Tonartwechsel aufweisen, Erwdhnung.®” In der polyphonen Musik fiir Tasteninstrumente
Byrds dufSert sich diese Tendenz aber als konstitutiver Aspekt der Kompositionspraxis,
so dass das auf dem Kontinent nach wie vor geltende Prinzip der >Tonarteinhaltungc bei
Byrd geradezu zur Ausnahme wird.

Harley fihrt den moglicherweise frithen, modal streng regelkonformen liturgischen
Satz Byrds Alleluia. Confitemini Domino als Beleg dafiir an, dass Byrd in seiner Jugend
mit der kontinentalen Moduslehre in Kontakt gekommen sei und dass sie Einfluss auf sei-
ne Kompositionstechnik ausgelibt habe.®® Gleichwohl scheint es unangemessen, von hier

62 Tallis war im Besitz einiger musiktheoretischer Traktate, die er anscheinend aus der 1540 aufgel6s-
ten Abtei Waltham gerettet hatte; vgl. hierzu Harley 2005, 3.

63 Die Literatur zu Byrds Katholizismus ist zu umfangreich, um hier systematisch vorgestellt zu werden;
es seien im biographischen Sinne insbesondere Harley 1997, 68f., 126-131 sowie Mateer 1996 her-
vorgehoben. Vgl. in Bezug auf Byrds Schaffen Kerman 1981, Monson 1997, sowie McCarthy 2007.

64 Vgl. hierzu insbesondere die Autobiographie Thomas Whythornes (1961, 203f.).

65 Zum Schwinden der vokalen Improvisationskultur im elisabethanischen England insbesondere im
kirchlichen Raum vgl. etwa Flynn 1993, 277f.

66 Vgl. Harley 2005, 84-87.
67 Vgl. Meier 1974, 294, 306.
68 Vgl. Harley 2005, 2.
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aus eine >Entwicklung« Byrds hin zu einer sBefreiung: von modalen »Zwangen« nach dem
Modell des spatneuzeitlichen Fortschrittdenkens zu konstruieren. Es gibt nicht gentigend
Hinweise darauf, dass die Relativierung der traditionellen Tonarten das Produkt einer rein
subjektiven Entwicklung Byrds ist, wahrend andererseits verschiedene Hinweise — nicht
zuletzt die Vagheit der Ausfiihrungen Morleys zu den Modi — dafiir sprechen, dass die
Moduslehre zu Byrds Zeiten im englischen Musikdenken generell keine zentrale Rolle
mehr gespielt hat: Sie war bekannt, galt aber nicht mehr als verbindlich.

Die Fantasien anderer Komponisten des 16. Jahrhunderts und der friihen Stuart-Epo-
che (ab 1603) sind ebenfalls relativ weit entfernt von der modalen Tradition. Ein umfas-
sender Vergleich dieser Kompositionen mit denjenigen Byrds kann hier nicht geleistet
werden, doch vermag ein Blick auf ihre Tonartbehandlung voreiligen Schlissen hinsicht-
lich Byrds Einzigartigkeit vorzubeugen. Schon in dem fritheren Mulliner Book® sind An-
zeichen von Tonartwechseln in polyphonen Werken vorzufinden: Richard Farrants (um
1525-1580) Felix namque aus dieser Sammlung liefert ein gutes Beispiel (MB 1/19, etwa
T. 75-95), ebenso Thomas Tallis’ (um 1505-1585) Felix namque-Satze MB LXVI1/4 und 5.
Auch Thomas Morley (1557/8-1602), der einer jiingeren Generation angehorte, folgte
nicht immer seinem eigenen Rat, Moduswechsel in Fantasien zu vermeiden’, sondern
bevorzugte, wie Byrd, einen freien tonartlichen Verlauf: Bernhard Meier fiihrt gerade
Morleys Fantasia aus Fitzwilliam Virginal Booke (Nr. 57) als ein Beispiel fiir den >modal
uneinheitlichen Verlaufc in der Instrumentalmusik des 16. Jahrhunderts an.”" Dabei mo-
gen mikrosoziologische Griinde eine Rolle gespielt haben, da Morley William Byrd nahe
stand und auch betonte, sein Schiiler gewesen zu sein.”

Inder Fancyfor Viols(MBV/33)7* des Byrd-Schiilers Thomas Tomkins (1572-1656) lassen
sich dhnlich angelegte Tonartveranderungen beobachten wie bei William Byrd (MB V/33,
T. 6-26), die jedoch stéarker chromatisch profiliert sind. Allerdings etablieren sich sowohl
hier als auch in anderen gattungsverwandten Kompositionen Tomkins'” die »Zwischenton-
arten« nicht langerfristig. Eine entsprechende Tonartbehandlung findet sich in der Musik fuir
Tasteninstrumente unter anderem in Alfonso Ferraboscos Fancy MB LXVI/31 (T. 35-42).
Die drei Uberlieferten Fantasien (MB LXXVI/11-13) von Peter Philips (1560/1-1628), der
wahrscheinlich Byrds Schiiler war®, zeigen dagegen keine relevanten Ausweichungen.”®

Ein Vergleich zwischen William Byrd (1540-1623) einerseits sowie John Bull
(1562/3-1628) und Orlando Gibbons (1583-1625) anderseits — beide Angehdrige einer
jingeren Generation und nicht als Byrd-Schiiler tGberliefert —, zeigt, dass vor allem die

69 Ausgabe: MB |. Das Manuskript ist nicht exakt datierbar.

70 Vgl. Morley 1597/1937, 147.

71 Meier 1992a, 156.

72 Vgl. Morley 1597/1937, Widmung (0.S.).

73 Auch in Paris MS 1122, einer Sammlung fiir Tasteninstrumente, enthalten.

74 Vgl. etwa seine Fancy MB V/23, Voluntary MB V/24, die kurze Voluntary MB V/30 sowie Substantial
Verse MB V/31.

75 Vgl. David Smiths Einleitung in MB LXXVI, XVII.

76 David Smith vermutet, dass die drei Fantasien Philips’ lediglich Intavolierungen von Vokalwerken
darstellen (vgl. ebd., XIX).
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Verfahren, die traditionellen Tonarten zu relativieren, individuell gepragt sind. So kom-
men in Bulls Fantasien”” zwar Wendungen vor, die an Byrds Tonartwechsel erinnern,
doch gibt es deutliche Unterschiede in der Detailarbeit. In der dorisch-hypodorischen
Fantasie aus Prelude and Fantasia MB XIV/1 findet ein Tonartwechsel in den Bereich des
Jonisch-Hypojonischen (T. 85) statt. Dieser ist — &hnlich wie in manchen Kompositionen
Byrds — als Sequenzierung des vorausgegangenen Abschnittes (T. 80-83) zu verstehen.
Die Ruickkehr in die urspriingliche Tonart erfolgt dabei wiederum iber eine Sequenz
(T. 100f.). Haufig bei Bull sind aber auch Wendungen, die nicht zur Etablierung einer
neuen Tonart, sondern zu kurzzeitigen, modal nicht genau bestimmbaren und meistens
im virtuosen Kontext stattfindenden >Ausweichungen« fiihren. Ein Beispiel dafiir findet
sich in der bereits zitierten Fantasia MB XIV/1: In einem dorisch-hypodorischen Gesamt-
kontext werden die Bereiche des Lydischen/Hypolydischen (T. 33, 35) und Transponiert-
Dorischen (T. 39f.) sequenzartig angedeutet; die weitere Entfaltung der Komposition
erfolgt in der Ausgangstonart (ab T. 41). Eine vergleichbare Tonartbehandlung ist in an-
deren Fantasien Bulls ebenfalls zu finden. Interessant sind in diesem Zusammenhang
insbesondere die mit Modusbezeichnungen versehenen Fantasien MB XIV/2 (Prelude
and Fantasia in the Eighth Mode) und MB XIV/17 (Fantasia in the Fifth Mode) John Bulls:
Obgleich sich in ihnen keine langer andauernden Tonartwechsel finden, verhindern die
Chromatik einerseits und der virtuose Instrumentalsatz andererseits tiber weite Strecken
eine deutliche Manifestation der Tonarten.”

Auch Orlando Gibbons’ Fantasien” kénnen weder als modal regelméfig beschrie-
ben werden noch sind fiir sie langer wéahrende Ausweichungen jener Art charakteris-
tisch, wie sie in den Fantasien Byrds die Regel darstellen. Bei Gibbons wird die Stren-
ge der Melodiebildung durch einen spezifisch-instrumentalen Satz relativiert, wahrend
zugleich die Tendenz erkennbar ist, den Tonvorrat und die Klauseln ein und derselben
Tonart — mit kiirzeren Ausweichungen — immer wieder einzusetzen. Hinsichtlich der
Tonartbehandlung scheint der zentrale Unterschied zwischen Byrd einerseits und Bull
und Gibbons andererseits darin zu bestehen, dass Ersterer die alten Tonarten teils be-
wahrt, teils die mit lhnen verbundenen Verfahren und Charakteristika modifiziert, um
sie auf einer Uibergeordneten Ebene wieder miteinander zu kombinieren, wéahrend die
beiden anderen Komponisten haufige Ausweichungen kiirzerer Dauer bevorzugen und
so das Moduskonzept im Detail relativieren.

Byrds Zeitgenosse Henry Peacham beschrieb den romisch-katholischen Komponis-
ten als »naturally disposed to gravity and piety«.%® Womdglich ist die geschilderte Be-
handlung von Tonarten in seinen Fantasien auch mit dieser >Disposition< in Verbindung
zu bringen: Trotz der generellen Tendenz, die Bedeutung der traditionellen Tonarten-
konzepte zu relativieren, ist bei Byrd im kompositionstechnischen Detail mehr von den

77 MB XIV/1-19.

78 Die beiden zitierten Kompositionen Bulls sind dabei in einem niederldndischen Manuskript tiberlie-
fert und die Moduszuschreibung mag auf den Kompilator Messaus zurtickgehen, der als Kirchenmu-
siker in Antwerpen arbeitete, wo auch Bull tétig gewesen war. Vgl. hierzu MB XIV, 159.

79 MB XX/1-14.
80 Peacham 1962, 112; mit Originalorthographie zitiert in Harley 1997, 166.
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alten Tonarten der klassischen Vokalpolyphonie geblieben als bei Bull und Gibbons.
Die gesellschaftlichen Umbriiche des Tudor-Zeitalters beeinflussten den allgemeinen
Stellenwert der alten Tonarten im elisabethanischen England; die Tonartbehandlung im
Einzelnen war aber offenbar durch mikrosoziologische und subjektive Faktoren geprégt.

Zitierte musikalische Quellen

Fitzwilliam Virginal Book = John Alexander Fuller Maitland, William Barclay Squire (Hg.),
The Fitzwilliam Virginal Book, London: Dover Publications 1963 [Leipzig 1899], 2. Bde.

MB = Anthony Lewes u.a. (Hg.), Musica Britannica. A National Collection of Music,
London: Steiner & Bell 1951.

MB I = Denis Stevens (Hg.), The Mulliner Book, London: Steiner & Bell 1973.

MB V = Stephen D. Tuttle (Hg.), Thomas Tomkins. Keyboard Music, London: Stein-
er & Bell 1965.

MB XIV = John Steele, Francis Cameron (Hg.), John Bull. Keyboard Music I, London:
Steiner & Bell 1960.

MB XIX = Thurston Dart (Hg.), John Bull. Keyboard Music II, London: Steiner & Bell 1963.

MB XX = Gerald Hendrie (Hg.), Orlando Cibbons. Keyboard Music, London: Stein-
er & Bell 1962.

MBXXVIl=AlanBrown (Hg.), William Byrd. Keyboard Music, London: Steiner & Bell 1969.
MBXXVIll=AlanBrown (Hg.), William Byrd. Keyboard Musicll, London: Steiner & Bell 1971.

MB LXVI = John Caldwell (Hg.), Tudor Keyboard Music c. 1520-1580, London: Stein-
er & Bell 1995.

MB LXXVI = David J. Smith (Hg.), Peter Philips. Complete Keyboard Music, London:
Steiner & Bell 1999.

My Ladye Nevells Booke = Hilda Andrews (Hg.), My Ladye Nevells Booke of Virginal
Music by William Byrd, London u.a.: Curwen 1926.

Paris MS 1122 = Paris, La Bibliothéque du Conservatoire, Manuscrit Réserve 1122.

Parthenia = Parthenia or the Maydenhead of the first musicke that ever was printed for
the virginalls / comp. by 3 famous masters William Byrd, Dr John Bull & Orlando Gib-

bons, London: William Hole 1612/13, Reprint London: Chiswick Press 1942 [= The
Harrow Replicas 3].

Lexika und Handbucher

DNB = Matthew, H.C.G.; Harrison, Brian (Hg.), Oxford Dictionary of National Biogra-
phy, 60 Bde., Index of Contributors, Oxford u.a.: Oxford University Press 2004.

MGG2 = Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopédie der Mu-
sik. 2. neubearb. Auflage, hg. von Ludwig Finscher, Kassel u.a.: Bdrenreiter u.a.
1994-2008.
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