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Hubert MoBburger

Vom »schonsten Tongeschlecht« zum »unisonierenden
Dualismus«. Zur Asthetik akustischer, funktionaler und
visueller Enharmonik

Bei dem Versuch, eine generell-verbindliche, auch etymologisch begriin-
dete Definition des Enharmonik-Begriffs zu finden, gerit nicht nur der
Musikpddagoge in ungeahnte Schwierigkeiten. Denn der Bedeutungs-
wandel vom antiken zum neuzeitlichen Verstindnis ldsst keine gemein-
same, Ubergeschichtlich gtltige Definition zu. Die HEnharmonik als
Tongeschlecht der Antike ist etwas anderes als die enharmonische Ver-
wechslung beziehungsweise Umdeutung im gleichstufig temperierten
Tonsystem. Die Schwierigkeiten zeigen sich bereits an den intentional
verschiedenen Ubersetzungen des griechischen Wortes enbarmonios. Die
wortliche Ubersetzung i der Harmonie erscheint uns heute so allgemein,
ja nichtssagend, dass manche Autoren heutiger Lehrbiicher oder Lexika
zu der eindeutigeren, aber irrefithrenden Ubersetzung von enbarmonios
als Huibereinstimmend« greifen.! Dieser Begriff leugnet die melodische
Enharmonik im griechischen Tetrachord ebenso wie er das Verstindnis
auf die bloB3e enharmonische Verwechslung, auf die vermeintliche akus-
tische Identitit zweier unterschiedlich notierter Téne verengt. Folglich
umgehen viele Lehrbuch-Autoren das terminologische Problem einfach
durch Unterschlagung der wortlichen Ubersetzung?, die sich dafiir leichter
und einsichtiger bei den Schwester-Begriffen Diatonik und Chromatik’
begreiflich machen ldsst.

1 So z.B. Grabner 1923, 78 oder Amon 2005, 67.

2 Vgl. die meisten Allgemeinen Musiklehren sowie Harmonie- und Tonsatzlehren der zweiten
Hilfte des 20. Jahrhunderts.

3 Diatonos (griech.) = durch Ganzténe gehend (hebt hervor, was den anderen beiden Tonge-
schlechtern des Chromatischen und Enharmonischen fehlt: der Tonos = Ganzton); Chroma
(griech.)=Farbe, Oberfliche, wobei in der Antike noch nicht die »Umfirbung diatonischer
Stufen, also eine »Hoch- oder Tiefalteration um einen Halbton« (Riemann 1916, 172) gemeint
ist, sondern eine charakteristische Ténung der verschiedenen Geschlechter durch Mikrointer-
valle. Bezug nehmend auf die volksetymologische Erklirung von Aristeides Quintilianus und
anderen tberliefert noch im 16. Jahrhundert Francisco Salinas: »Wie die Griechen sagen, dass
Farbe die Mitte zwischen dem Schwatrzen und dem Weillen ist, so steht Chromatik zwischen
der Spirlichkeit des Diatonischen und der Dichte der Harmonie [= Enharmonik]« (Salinas
1577, 102).
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Die Bedeutung der wértlichen Ubersetzung des griechischen enbarmonios
(hdufig auch nur harmonios) als »in der Harmonie« ist zwar heute aufgrund
ihrer Allgemeinheit spekulativ; sie legt aber eine Auffassung nahe, die tiber
ihren Ursprung hinausreicht. Bekanntlich besteht das enharmonische Tetra-
chord der Griechenin seiner standardisierten Fassung aus der Intervallfolge
grof3e Terz (Ditonus) mit zwei anschlieBenden Vierteltonschritten (Diesen)
abwirts:

Abb. 1: Die drei Tongeschlechter der griechischen Antike
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Demgegentiber ist im chromatischen Tongeschlecht die Quarte mit einer
kleinen Terz und zwei Halbtonschritten, das diatonische mit zwei Ganztonen
und einem Halbton strukturiert. Geht man nun davon aus, dass harmonios
etymologisch die Zusammenfliigung ungleicher Bestandteile zu einem
Ganzen meint, dann ist diese Ungleichheit der Elemente im enharmo-
nischen Genus am extremsten ausgeprigt, nimlich durch groe Terz versus
Vierteltone.* Dieser Wesenszug der Verbindung von Gegensitzlichem zu
der héheren Einheit der Quarte als kleinstmdglicher Konsonanz ist es, der
dem enharmonischen Genus in der Antike sein hohes Anschen verlieh.
Fur Aristoxenos (4. Jh. v. Chr.) war es das »schonste« Tongeschlecht?,
Vitruvius (1. Jh. v. Chr.) fand es »mwaxinze gravem et egregiam« (sehr ehrwiirdig
und hervorragend)® und nach Boethius (um 500 n. Cht.) ist »enharmonisch
am passendsten zusammengefligt«’.

War also Enharmonik nach antikem Verstindnis das harmonischste
Tongeschlecht, so bleibt zu fragen, was davon in den modernen Enharmo-
nik-Begriff iibergegangen ist. Zu untersuchen wire, ob der Bedeutungs-
wandel vom antiken zum neuzeitlichen Begriffsverstindnis nicht nur eine
untberbriickbare Kluft hinterlassen hat, sondern vielleicht doch noch ei-
nen gemeinsamen Bedeutungskern birgt oder sogar Konstanten aufweist,

4 Vgl. Cahn 1953/54, Sp. 1215.
5 Aristoxenos, 154.

¢ Vitruvius, Kap. V, 4.

7 Boethius, Kap. 1, 21.
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die fiir das heute erstarrte Enharmonik-Verstindnis der dur-moll-tonalen
Epoche fruchtbar gemacht werden kénnen. Dazu ist eine kurze musikthe-
oretische Skizze der Geschichte der Enharmonik notwendig;

Das enharmonische Tongeschlecht der griechischen Antike, das der
legendire phrygische Aulosspieler Olympos erfunden haben soll, wurde
am eingehendsten zuerst von Aristoxenos (4. Jh. v.Chr.) beschrieben,
der jedoch dessen Verschwinden bereits wieder bedauerte.® Als Grinde
fiir den Niedergang der Enharmonik werden genannt die Verdringung
durch das chromatische Genus’ sowie die Tatsache, dass sich das Ohr
an die Enharmonik »nur schwer und zuletzt gewohne«’. Im Mittelalter
herrschte die Diatonik als Norm vor, Chromatik und Enharmonik wurden
als musika falsa verbannt. Die Enharmonik wurde aufgrund der antiken
Autorititen in der wusica speculativa ehrfiirchtig weiter tradiert, erfuhr aber
fir die Praxis Gberwiegende Ablehnung: Enharmonik sei — ebenso wie
Chromatik — »zu weichlich«'! und »gegen die Natur der Stimme«'?, daher
fir den Kirchengesang ungeeignet; bereits die mehrfache Verwendung
von Halbtonen gehorte zu den »itiosa et maxime lasciviens harmonia<”. Im
Zuge der Renaissance wurde die Enharmonik als eine Méglichkeit zur
Ausdruckssteigerung wieder entdeckt und zum einen als neoantikes
Tetrachord-Soggetto im zeitgendssischen motettischen Satz einkompo-
niert'!; zum anderen differenzierte man enharmonisch auf Tasteninstru-
menten, um im natirlich-harmonischen System méglichst viele Klinge in
reiner Stimmung zu erhalten.” Bei letzterem wurde allerdings die fur die
griechischen Genera charakteristische Spannung von Kleinstintervallen
und grolerem Schritt vernachlissigt, indem die Pyknon (griech.) =dicht
genannten enharmonischen beziehungsweise auch chromatischen Stufen

8 Vgl. Riethmiiller 1997, 254.

9 Weil die Musiker die Melodien »immer [chromatisch| verstiien wollen« (Zaminer 20006, 155).
10 Cahn 1953/54, Sp. 1215.

11 Berno von Reichenau (um 1000), Johannes Affligemensis, Frutolf von Michelsberg (vgl.
ebd., Sp. 1222).

12 Johannes de Muris (vgl. ebd., Sp. 1223).

13 Pseudo-Odo (vgl. ebd., Sp. 1223).

14 Danckerts, 153f.

15 Beispielsweise auf dem 31 Tasten pro Oktave umfassenden Arcicembalo Nicola Vicentinos.
So konnte zB. durch Tastenaufspaltung das gis als reine Terz von E-Dur und andererseits das
as als f-Moll-Terz verwendet werden.
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auf die gesamte Skala verteilt wurden. Generalisierung (und Isolierung)
des Pyknonprinzips und die daraus resultierende Vermischung der drei
Genera'® deuteten den antiken Enharmonik-Begtiff um im Blick auf
die neuen Erfordernisse des mehrstimmigen Satzes im 16. Jahrhundert.
Schlieflich machten die verschiedenen Temperierungsversuche ab dem
spaten 17. Jahrhundert enharmonische Tonhohen-Differenzierungen
tberflissig. Im Endstadium der gleichstufigen Temperatur des moder-
nen diatonisch-chromatisch-enharmonischen Tonsystems reduziert sich
Enharmonik von dem urspringlich akustischen Phinomen zu einer Sache
der musikalischen Vorstellung. Georg Andreas Sorge konstatiert 1758 in
seinen Ammerkungen iiber den Vergleich des enbarmonischen Tongeschlechts mit dem
temperierten Clavier:
Soll ich aber meine wahre Meinung davon entdecken, so ist es diese: Man statuire
nur 12 gleiche Intermedis in jeder Octav und singe, und spiele darnach, so braucht
man den Unterschied zwischen §C und D, §D und LE und so weiter, nicht. Das
witrd alsdann das beste Mittel seyn, schone, reyne Harmonie zu erhalten'”.
Fir Friedrich Wilhelm Marpurg, auf den der erstmals geprigte Begriff
der »enharmonischen Verwandlung«'® zurtickgeht, ist der enharmonische
Ton nur noch »ein blof idealisches oder fingiertes Intervall«’’. Ab nun
herrscht die Vorstellung, dass ehemals zwei enharmonisch differenzierte
Tonh6hen zu eznem verwechselbaren oder umdeutbaren Ton zusammen-
geschoben werden, der also potenziell zwei Bedeutungen in sich birgt, die
je nach musikalischem Kontext in der Vorstellung unterschiedlich ima-
giniert werden koénnen. In Abwandlung der geheimnisvollen géttlichen
Trinitdt als Symbol musikalischer Phinomene kénnte man hier von einem
dualistisch-sikularisierten »es sind zwei und doch eins« sprechen. In die-
sem Sinn spricht E.T. A. Hoffmann vom »unisonierenden Dualismus«®,
und von einem »Vexierspiel«, Jean-Jacques Rousseau von »harmonischer

16 Siehe auch den bertthmten Streit zwischen Vicentino und Lusitano (1551), ob die mo-
derne Musik eine Mischung der drei antiken Genera sei (Cahn 1953/54, Sp. 1225).

17 Ebd., Sp. 1228.

18 Marpurg 1755. (vgl. Pfrogner 1953, 180).

19 Marpurg 1762, 6. — Bei einem anderen Autor des spiten 18. Jahrhunderts heif3t es: »Das
Enharmonische in der heutigen Musik hat dieses Sonderbare, dass es gewissermallen nur
in der Einbildung besteht, und dennoch grosse Wirkung thun kann« (Sulzer 1792, 67)

20 Hoffmann 1820, 49.

21 Ebd.
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Zwiespiltigkeit«”, Johann Philipp Kirnberger von einer »Tduschung des
Gehors«®, Heinrich Christoph Koch von einem »kleinen Betrug«*, Hugo
Riemann von der »lrreleitung des Ohrs«®, Hermann Stephani von einer
»Doppeleinstellung unserer Tonauffassung«, »jener Zusammenzwingung
der Kontraste in entgegengesetzte Richtung zerrender Leittonspannun-
gen, die »Seelisch-Zwiespiltiges« zum Ausdruck zu bringen vermag?®,
Jacques Handschin vom »Gipfelpunkt des Paradoxens, das eine »180-gra-
dige Drehung«®” des Toncharakters veranlassen konne, Wilhelm Keller
von einer »Horbarmachung des Vorgangs der Distanzkollision«® und
Chatles Rosen vom »musikalischen Wortspiel«”, welches durch die Dop-
peldeutigkeit der Enharmonik ermdglicht werde. Kritisch beargwéhnte
bereits Wolfgang Caspar Printz 1696, dass man bei dem enharmonischen
Verfahren, z.B. eine verminderte Quart als gro3e Terz auszugeben, »dem
Gehore Mause-Dreck flir Pfeffer verkauffen«® wiirde.

Alle diese dsthetischen Aussagen tiber die moderne Enharmonik zielen auf
die Vereinigung von Verschiedenem an einem Ort. Damit ist aber zugleich
auch die wesentliche Bedeutung des griechischen Begriffs ,,enharmonios
als Zusammenfiigung ungleicher Elemente im neuzeitlichen Verstindnis
erhalten geblieben. Wie die geschichtliche Entwicklung in den drei Sta-
tionen von der melodischen Folge im griechischen Tetrachord tiber die
alternative Verwendung enharmonischer Téne in reiner Stimmung des
16. Jahrhunderts bis zur temperierten Zusammenlegung in einem Ton
zeigt, hat sich das Enharmonik-Prinzip nur dufierlich gewandelt: es ist
gleichsam vom Akustischen ins Psychologische abgewandert.

Zu der inneren etymologischen Bedeutungsverwandtschaft tritt noch
eine dullere Verbindung zwischen der antiken und der neuzeitlichen Enhar-
monik. Bekanntlich bestehen die antiken Tongeschlechter aus Tetrachorden

22 Rousseau, 182.

2 Kirnberger 177679, 18.
24 Koch 1802, 863.

25 Riemann 1913, 121.

26 Stephani 1927, 83/87.

27 Handschin 1948, 291.

28 Keller 1957, 701.

29 Rosen 1983, 106.

30 Printz 1696, 89.
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mit feststehendem, konsonantem Quartrahmen und zwei beweglichen Bin-
nentonen, deren Lage das Tongeschlecht bestimmt und die selbst noch
weiter differenziert werden kénnen:

Abb. 2: Differenzierung der Tongeschlechter nach Frieder Zaminer (2006, 155).
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Die graphische Darstellung zeigt anhand von sechs Saiten das diatonische,
chromatische und enharmonische Genus, die jeweils in sich noch einmal
differenziert werden (im griechischen Tonsystem wurden die hohen Téne
rdumlich unten — hier die Mése — und die tiefen Toéne oben dargestellt,
was der Saitenanordnung von Zupfinstrumenten oder der Entfernung der
Planeten entspricht). Die beiden Binnenténe (Lichands und Parhypate)
kénnen nun zur Tiefe hin (graphisch nach oben) verschoben, das heif3t
intoniert werden, um so die gewlnschte Wirkung von gespannt (Toniaion)
bis weich beziehungsweise schlaff (alakin) zu erreichen.’ Liest man die

31 Aus der Saitenspannung resultiert die dsthetische Wirkung, die in der griechischen An-
tike eng mit dem Ethos verbunden war: man warnte vor der allzu schlaffen und stillichen
Wirkung, die (bei Mannern) eine Verweichlichung des Charakters und der Sitten nach sich
ziehen kénnte.
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entsprechende Textstelle bei Aristoxenos, so kénnte diese auch zugleich
im Sinne der funktionalen Enharmonik der Dur-Moll-Tonalitit verstan-
den werden, wenn der historische Bezug nicht hergestellt und manche
griechischen Worter entfallen wiirden:

Man darf nicht Gbersehen, dass das hérende Verstindnis der Musik zugleich
das von etwas Feststehendem und etwas Bewegbarem ist, das sich, einfach ge-
sagt, fast ganz durch sie und ihre Teile erstreckt. Denn die Unterschiede der
Geschlechter erkennen wir an dem feststehenden Rahmen und den bewegba-
ren Binnentonen. Und wiederum, wenn wir bei feststehendem Rahmen die ei-
nen Hypate und Mése, die anderen Paramése und Néte nennen, so bleibt der
Rahmen gleich, aber die Funktionen det Téne dndern sich.

Die antike Unterscheidung von feststehenden Tetrachord-Rahmen und
verinderlichen Binnenténen wurde zum einen im Lamento-Bass weiter
tradiert, der sich meist zwischen den stabilen Grundpfeilern der Tona-
litdt der ersten und fiinften Stufe bewegt und der — je nach Ausdruck —
diatonisch oder chromatisch gefiillt werden konnte. Zum anderen findet
sich das Prinzip von stabilen und variablen T6nen in der Intonationspra-
xis der dur-moll-tonalen Musik wieder. Dabei achten Musiker besonders
auf die intonatorische Stabilitit der ersten, vierten und funften Stufe der
Skala; die dazwischen liegenden Tone der zweiten, dritten, sechsten und
siebten Stufe werden variabler gestaltet (bei Akkorden sind Grundton
und Quinte die stabilen T6ne).” Dies entspricht im Prinzip genau den
Verhiltnissen im griechischen Tetrachord, in dem die zwei variablen Bin-
nenténe nicht nur genusbestimmend, sondern auch in sich selbst noch
differenzierbar sind (vgl. Abbildung 2: foniaion und malakdén = gespannt
und weich). Auch bei einer enharmonischen Verwechslung kann ein
Ton je nach Deutungsrichtung unterschiedlich intoniert werden. So hat
Sergei Saposchnikow die enharmonische Umdeutungsmodulation von
C-Dur nach h-Moll im ersten Satz von Beethovens Violinkonzert einer
Intonationsanalyse unterzogen:

32 Aristoxenos, Harmonik, zitiert nach Zaminer 20006, 152.

3 Die Toleranz-Bandbreite fiir das Ohr wird in Richtung konsonante Intervalle mit héhe-
rem Verschmelzungsgrad kleiner; hingegen riumt das Gehér den Intervallen mit geringe-
rem Verschmelzungsgrad einen gréferen intonatorischen Spielraum beim Erkennen des
Intervalls ein.
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Abb. 3: Ludwig van Beethoven, Violinkonzert D-Dur op. 61, 1. Satz, T. 297-300
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Er stellte fest, dass beispielsweise David Oistrach das /" tiber die beiden
Takte zum ezs" als Leitton zur Dominante von h-Moll »um fast einen
Viertelton erhoht«®. Dies entspricht in etwa einer Diesis im enharmoni-
schen Tetrachord der Griechen und erscheint so als akustisch realisierter
(fragmentarischer) Nachklang eines scheinbar lingst vergessenen Ton-
geschlechts.

Die Kenntnis der Geschichte der Enharmonik mit ihren Konstanten
und Wandlungen kann die einseitige Alternative von entweder enharmo-
nischer Verwechslung (reines Notationsproblem) oder Umdeutung (en-
harmonische Modulation) autheben beziehungsweise zumindest in eini-
gen Punkten durchbrechen. Denn Enharmonik ist ein Komplex, dessen
akustische, funktionelle und visuelle Teilerscheinungen nicht nur isoliert,
sondern auch in Wechselwirkung auftreten. Im Folgenden wird ein Vor-
schlag zu ihrer dsthetisch und historisch relevanten Systematisierung un-
ternommen®:

34 Saposchnikow 1979, 142. Gegentiber dieser weit verbreiteten Praxis, Leit- und Strebeténe
héher, also zielgerichtet-dynamisch zu intonieren (vgl. auch Lindley 1987, 296), besteht die
Méoglichkeit, insbesondere bei grolen Terzen tiefer zu intonieren, um einen harmonisch
reinen Zusammenklang zu erhalten. Diese Auffassung vertrat man im 18. Jahrhundert z.B.
bei Leopold Mozart (1756, 66f.), der in seiner Violinschule feststellt: »Auf dem Clavier
sind Gis und As, Des und Cis, Fis und Ges, u. s. f. eins. Das machet die Temperatur. Nach
dem richtigen Verhiltnisse aber sind alle die durch das b erniedrigten Téne um ein Komma
héher als die durch das $ erhéheten Noten«. Dariiber hinaus kann auch die Frage gestellt
werden, ob man solche Strebetonenharmosen« (Verwandlungen) insbesondere bei langen
Toénen nicht auf konstanter, temperierter TonhShe gleich belisst, wodurch eventuell der
enharmonische Uberraschungseffekt gegeniiber den mit dem pidagogischen Zeigefinger
deutenden Intonationen intensiviert wiirde (vgl. Dahlhaus 1982, 6 und Geller 1997, 99).
35 Im Vergleich dazu unterscheidet Hans Joachim Hinrichsen (1990, 198f.) primir phino-
menologisch zwei Arten der Enharmonik: »die von der Harmonielehre meist einseitig her-
vorgehobene Akkordton- und Alterationsenharmonik und diejenige der enharmonischen
GroB3bezichungen«. — Letzter Begriff stammt von Elmar Seidel (1963, 15).
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Abb. 4: Wechselwirkung enharmonischer Teilerscheinungen
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Mit akustischer Enharmonik ist ein realer TonhShenunterschied gemeint,
der direkt sukzessiv sein kann, wie im antiken Melos, oder auch bei der
verinderlichen Intonation eines (lingeren) Tones™; er kann aber auch
indirekt zustande kommen durch alternative Verwendung beispielsweise
des Tones ais (in Fis-Dur) anstatt der /-Taste auf dem Arcicembalo des
16. Jahrhunderts. Funktionelle Enharmonik meint eine nur vorgestellte
Umdeutung eines Tones, bei der er seine harmonische Bedeutung dndert,
wie in der enharmonischen Modulation der sogenannten Funktionshar-
monik. Auf diese Art von Enharmonik sind die temperierten Tastenin-
strumente angewiesen, bezichungsweise beschrinkt. Aber selbst bei der
Unmoglichkeit, enharmonische Tonhohenunterschiede real-akustisch dar-
zustellen, forderten manche Komponisten, die Umdeutung nicht allein
der bloBen Vorstellungskraft des Horers zu tibetlassen, sondern durch
Hervorhebung anderer musikalischer Parameter zu interpretieren. So for-
dert Jean Philippe Rameau in seinem Vorwort zu den Nouvelles suites de
piéces de clavecin (ca. 1728) einen weichen Anschlag und eine agogische Ver-
zOgerung® bei enharmonischen Akkordfolgen; 1839 stellt der Beethoven-
Schiiler Carl Czerny die Regel auf:

Jeder plétzliche Ubergang in eine andere Tonart [er fithrt Beispiele mit Umdeu-

tung eines Dominantseptakkords in einen tibermiBigen Quintsextakkord an] muss

auch durch eine Aenderung des Tempos herausgehoben werden.?
Die ritardierende Vorbereitung wird dabei noch durch eine dynamische
Verinderung unterstiitzt. Der Horer wird mit seiner Vorstellung enhar-
monischer Vorginge, die erst im Nachhinein deutlich werden, nicht allein
gelassen, er kann die Umdeutung aktiv mitvollziehen.

36 Siehe Fulinote 35.
37 Rameau 1731/36, XXXVIf; vgl. auch Favre 1977, 71.
38 Czerny, 28f.
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Die funktionelle kann aber auch zu einer akustischen Enharmonik wer-
den, wenn, wie bei Streichern, Blidsern und Singern, entsprechend into-
niert wird (vgl. Abb. 4, gestrichelter Pfeil). Historisches Zeugnis legen die
Auffiihrungsschwierigkeiten von Singern und Instrumentalisten ab, die
den Vorstellungen der Komponisten nicht entsprachen. So lie3 Rameau
bei der Urauffithrung seiner Oper Hippolyte et Aricie (1733) das Trio der
Parzen wegen der undifferenzierten Ausfihrung einer enharmonischen
Akkordfolge ausfallen.” Ein weiteres zeitgenossisches Zeugnis akustischer
Realisierung enharmonischer Beziehungen ist der fingierte Dialog Jean-
Jacques Rousseaus mit seinem Alter ego, welches —in der Rolle der reflek-
tierenden Person —, die Intonationsproblematik der Furienszene aus
Christoph Willibald Glucks Orpheo ed Enridice (1762) analytisch zu erkliren
versucht.

Abb. 5: Ch.W. Gluck, Orpheo ed Euridice, 2. Akt, 1. Szene (Orpheus und Chor) T. 133-136
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Es handelt sich hier um eine simultane Enharmonik, bei der die beiden
enharmonisch verwechselten Tone gleichzeitig in einem Zeitmoment zu-
sammenfallen (ces im Bass des zweiten Orchesters und 4 in den Streichern
des ersten Orchesters mit Chor). Rousseau beschreibt die »gro3e Wirkung«
der Stelle, die »nur von sensiblen Ohren wahrgenommen« werden kénne
und »sich nur mithilfe eines sehr griindlichen Studiums erkldren« lasse,
folgendermal3en:

3 Vgl. Cahn 1953/54, Sp. 1228f.
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Kommen wir nun zu dem Furienschrei ,,n0 auf dem aufgeldsten 5. Warum die-
ses /7 Und nicht, wie im Bal, ces? Weil dieser neue Ton, obwohl er enharmonisch
in den vorangegangenen Akkord eintritt, dennoch nicht zu dessen Tonart gehort,
sondern eine ganz andere ankiindigt. Und welches nun ist diese durch das 4 ange-
kindigte Tonart? — es ist c-Moll, zu dessen Leitton das 4 wird. So rihrt der raue
Missklang des Furienschreis von jener harmonischen Zwiespiltigkeit her, die er
uns spiiren lisst — wobei dennoch in bewundernswerter Weise der enge Bezug bei-
der Tonarten gewahrt bleibt: denn c-Moll ist — das wenigstens sollten Sie wissen
— die Moll-Parallele zu Es-Dur, der Grundtonart des Stiickes.

Hier nun kénnten Sie einen Einwand erheben; Sie kénnten sagen, all diese Schén-
heit sei theoretischer Natur und stehe nur auf dem Papier, weil dieses 4 in Wirklich-
keit nichts anderes sei als die Oktav des im Baf3 liegenden ces; und da es sich nicht
wie ein Leitton zum Grundton aufldse, sondern verschwinde bzw. zuriickgenom-
men werde zum Dominantton &, blieben die Stelle und ihre Wirkung fiir das Ohr
absolut die gleiche, wenn man das 4 wie im Bal als ces notiert hitte. Also existiere
diese ganze enharmonische Zauberei nur fiir die Augen.

Dieser Einwand, lieber Namensgeber, trife zu, wenn die temperierte Stimmung
der Orgel und des Klaviers die richtigen harmonischen Verhiltnisse widerspiegeln
und die Intervalle durch die menschliche Stimme nicht modifiziert wiirden, und
zwar nach den Verkntpfungen, die der Modulationsgang vorgibt, und nicht gemaf3
den in der temperierten Stimmung mdéglichen Alterationen. So gewil3 auf dem
Klavier das aufgeléste 4 die Oktav des ces ist, so gewill werden Sie beim Singen
jeden dieser beiden T6ne nach der Art seines Bezuges auf die Tonart intonieren,
der er zugehért, und also weder zu einem Einklang noch zu einer Oktav gelangen.
Als Leitton entfernt sich das 4 weit vom Dominant-Ton 4 und nahert sich weitest-
moglich seiner Tonika ¢, zu der es hinstrebt, wohingegen das ces als Sext in es-Moll
sich viel weniger von dem Dominant-Ton b entfernen wird, den es verldsst und
zu dem es wieder hinstrebt, um sich in ihn aufzulosen. Also ist der Halbtonschritt
der Bassstimme vom & zum ces viel kleiner als der Abstand des aufgel6sten 4 der
Furien vom &. Die ibermiBige Sept, die diese beiden Téne darzustellen scheinen,
tiberschreitet sogar die Oktav, und durch eben diese Uberschreitung kommt der
Missklang des Futienschreis zustande, weil die mit der Auflésung des & zum /4 ver-
bundene Vorstellung eines Leittones die Stimme natiirlicherweise héher treibt als
nur bis zur Oktav des ces der Basse; es versteht sich, dass der Effekt dieses Schreis
sich auf dem Klavier nicht so herstellen lisst wie wenn man singt, weil die Tonh6-
he auf dem Instrument nicht in gleicher Weise modifiziert werden kann.*

Fir Gluck selbst brachten die Choristen thr »No« nicht dramatisch-realis-
tisch genug heraus. Die Furien sollten es seiner Meinung nach »verschie-
denstimmig in wilder Raserei dazwischen sprechen [...] wihrend sie ihn
[Orpheus| an seinem Eintritt in die Unterwelt zu hindern suchten«'. Zu
einer anderen Stelle der Oper empfiehlt Gluck dem Singer des Orpheus,

40 Rousseau, 182f.
41 Gluck, IX.
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seine Klagerufe nicht zu singen, sondern »so schmerzvoll [zu »schreienq,
als ob man Thnen ein Bein absidge«*”. Rousseau dagegen versucht, die
allzu realistische Vorstellung Glucks mit dem musiktheoretischen Mittel
der Enharmonik zu sublimieren: der »raue Mi3klang des Furienschreis«
kommt fir ihn durch eine die Oktave Gberschreitende tUbermiflige Sep-
time zustande. Aber selbst dieser feinere Intonationseffekt simultaner
Enharmonik kommt heute in keiner mir bekannten Aufnahme vor.

Das Bestreben, enharmonische Erscheinungen nicht nur auf dem Pa-
pier zu belassen, sondern ins dsthetische Bewusstsein zu iberfithren — in
der Klaviermusik durch unterstreichenden Vortrag, bei Streichern, Bli-
sern und Singern durch tendenzielle Intonation — wirkt auch grenziiber-
schreitend bei vermeintlich rein visueller Enharmonik von Tonarten (vgl.
unteren gestrichelten Pfeil in Abb. 4). Mag es auch enharmonische Ver-
wechslungen aus rein pragmatischen Griinden der leichteren Lesbarkeit
geben, so verbirgt sich doch oftmals hinter der Umnotierung eine Inten-
tion des Komponisten, die zwar auf keine funktionelle Undeutung, wohl
aber auf eine dsthetische Bedeutung zielt: der Anderung des Tonartencha-
rakters. Bekanntlich verbanden viele Komponisten mit der Transpositi-
on der Original-Tonart eines Stiicks auch eine Verdnderung des Charak-
ters und zwar auch in der gleichstufigen Temperatur.”® Einige reagierten
sehr empfindlich wie z.B. Beethoven, von dem Anton Schindler berichtet,
dass, »wer es gewagt hitte, in seiner Gegenwart ein kleines Lied von sei-
ner Komposition in eine andere Tonart zu versetzen, an dem hitte er sich
vergriffen«*. Aber selbst enharmonisch verwechselte Tonarten, gleichsam
die notarielle Transposition identischer Tonhohen in sich selbst, werden
— und das ist der entscheidende Unterschied zu den Gleichmachern en-
harmonischer Verwechslungen — als zwei Tonarten mit unterschiedlichem
Charakter betrachtet. »Beethoven behauptete«, so Schindler, »wenn es kei-
ner Schwierigkeit unterliege, Cis-Dur von dem enharmonischen Des-Dur

42 Ebd.

# So ist noch Robert Schumann der festen Uberzeugung: »Daf3 durch Versetzung der ur-
springlichen Tonart einer Komposition in eine andere eine verschiedene Wirkung erreicht
wird und dass daraus eine Verschiedenheit des Charakters der Tonarten hervorgeht, ist
ausgemacht« (Kreisig 1914, 65).

4 Schindler 1840, 414.
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mit Sicherheit zu unterscheiden, so sei das Ohr hiebei in zweiter Linie
entscheidend, in erster aber das Gefuhl fiir den subtilen Unterschied zwi-
schen hart und weich, darin also zunichst das charakteristische Merkmal
jeder dieser beiden Dur-Tonarten liege«®. Der charaktetliche Unterschied
zwischen dem »harten« Cis-Dur und dem »weichen« Des-Dur wird von
Robert Schumann in einem Brief an Wilhelm Schiler erstaunlich ahnlich
beschrieben: »Antworten Sie mir bald, aber nicht aus dem grimmigen Cis
dur, sondern dem milden Des dutr. Auch im Leben lassen sich viele und
die meisten Dinge enharmonisch drehen und verwechseln«®.

Die dsthetischen Bemerkungen zur Enharmonik der Tonartencharak-
tere sind nicht spekulativ, sie resultieren wohl aus der musikalischen Exr-
fahrung und lassen sich auch in Kompositionen nachweisen.”” So erhalten
die »Alten bosen Lieder« am Schluss von Schumanns Dichterliebe op. 48
kein »grimmig«-verbittertes Klaviernachspiel in Cis-Dur, sondern ein mil-
des, versohnendes® »Andante espressivo« in Des-Dur, obwohl das Lied in

4 Ebd., 413.

46 Schumann 1835, 65.

47 Schumann verwendet hiufiger die enharmonische Nahtstelle Fis/Ges im Quintenzirkel
als Ausdrucksambivalenz (hier scheidet zumindest fir Tasteninstrumente das Kriterium der
Notationserleichterung aufgrund der gleichen Vorzeichenanzahl aus). Wolfgang Boetticher
spricht beziiglich der »Aufspaltung in Ges-Dur und Fis-Dur« von einem »geistigen Ge-
gensatz, der sich beispielsweise im Lied Kommen und Scheiden op. 90 Nr. 3 zeige (Boetticher
1941, 490). — Im zweiten Fantasiestiick aus den Kreisleriana op. 16 notiert Schumann dieselbe
Musik von Fis-Dur nach Ges-Dur enharmonisch um (T. 131f. und 133). Zwar will er wie-
der zur Haupttonart B-Dur zurtickkommen, jedoch ist die Wirkung eine verschiedene: eine
ganztonig ansteigende reale Sequenz miindet in eine apotheotisch anmutende zweitaktige
Scheinreprise im strahlenden Fis-Dur; diese Zweitaktphrase wiederholt sich anschlieBend
in Ges-Dur, bevor die eigentliche Reprise in der srichtigen< Tonart B-Dur einsetzt (T. 136).
Der Ges-Dur-Abschnitt bedarf seitens des Komponisten keiner intentional verdeutlichen-
der Vortragsbezeichungen, da die enharmonische Verwechslung als visuelles Symbol selbst
bereits Ausdrucksmittel ist: es bedeutet ein Abtauchen beziehungsweise Entriicken in die
subdominantische Region und somit auch einen Abbau der Spannung, der zur Reprise im
Piano fihrt (der gesamte Abschnitt einschlieBlich der vorangehenden hochchromatischen
Stelle im doppelten Kontrapunkt und realer Ganztonsequenz ist seinerseits ein unerwarteter
Einschub in die rondohafte Gesamtform des zweiten Kreislerianums).

48 Vgl. Pousseur 1982, 91/120 sowie Hoffmann-Axthelm 1994, 107f. Gerd Nauhaus da-
gegen glaubt, dass Schumann das in der autographen Urfassung der Dichrerliebe in Cis-Dur
notierte Klavier-Nachspiel »der besseren Lesbarkeit halber nach Des-Dur gedndert« habe
(Nauhaus 2006, 199).
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cis-Moll steht.* In transponierten Ausgaben, zum Beispiel die fir mittlere
Stimme, in der die tief liegende »milde« B-Tonart durch h-Moll/H-Dur
ersetzt wird, geht die Suggestivkraft der enharmonischen Notation — hier
wohl aus pragmatischen Grinden der leichteren Lesbarkeit (H- statt Ces-
Dur) — verloren.™

Eine andere Art imagindrer Enharmonik duf3ert sich in der Zirkelmo-
dulation, deren Zieltonart mit der Ausgangstonart nur visuell identisch ist.
Die identische Notation verdeckt jedoch den Sachverhalt der »harmoni-
schen Spirale«”; bei der sich der Zirkel nicht schlieB3t. So lassen sich vor
allem Franz Schuberts enharmonische Kreisbewegungen nicht allein auf
ein orthographisches Problem (enharmonische Verwechslung aus Lesbar-
keitsgrinden) reduzieren. Die berithmte »Teufelsmithle« im Wegweiser
aus der Winterreise fihrt Schubert auf dem Papier zwar wieder nach g-Moll
zurlick, erreicht wird jedoch bei konsequenter Weiterfithrung der Klein-
terzkette g—b—des—[fes] das fern liegende asas-Moll. Die Verirrung in
eine weit abgelegene, ja fast irreale, kaum noch notierbare Tonart, aus der
es kein zirkuldres Zurtick zu geben scheint, ist das addquate musikalische
Ausdrucksmittel des zugrunde liegenden Textes: »eine Strasse muss ich
gehen, die noch keiner ging zurtick« (T. 61—67). In Schuberts »enharmo-

49 Umgekehrt notiert der Schubert-Zeitgenosse Jan Hugo Vofisek den Mittelsatz seiner
dreisitzigen Klaviersonate b-Moll op. 20 in Cis-Dur statt im naheliegenderen parallelen
Des-Dur, nicht nur um seinen »offensichtlichen Willen zur Extravaganz« (Hinrichsen 1990,
203) Ausdruck zu verleihen, sondern aufgrund des leidenschaftlich-zerrissenen Charakters
dieses ddimonischen Scherzos.

0 Hierher gehéren auch die vermeintlichen orthographischen >Verbesserungen< bzw. ge-
dachten Umnotationen, die Musik-Analytiker den Komponisten manchmal unterstellen,
was dann hiufig zu Missverstindnissen und Fehlinterpretationen fihrt. So entsteht z.B.
durch die gedachte Annahme, die Tonart des 10. Stiicks Fasz i ernst aus den Kinderszenen
op. 15 von Robert Schumann werde nach dem C-Dur des vorangehenden Stiicks nicht im
notierten gis-Moll gehort, sondern — wohl aufgrund des psychologischen Okonomiegeset-
zes der Nihe — als as-Moll verstanden, sowohl ein falscher Eindruck einer zyklischen Ton-
artenverlaufskurve (der Einbruch in den subdominantischen Bereich mit dem F-Dur der
Traumerei wire dann nicht mehr der poetische >Tiefpunkt« des Zyklus) als auch eine dem
Stiick unangemessene Charakteristik (das humoristisch-optimistische Fasz gu ernst in gis-
Moll gerit dann zu einem dumpf-briitenden »Viel zu ernst(); vgl. dazu MoBburger 2012,
987/1249.

51 Der Ausdruck stammt von Wilhelm Keller (1957, 304{t.) und stiitzt sich auf die These,
dass auch temperiert intonierte Intervalle der Praxis in der Vorstellung »fur rein gelten wol-
len« (Hauptmann 1853, 40).
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nischen GroB3bezichungen«”* erscheint die wieder erreichte Tonart in der
Wirkung als Grundtonart hiufig nicht mehr mit sich identisch. Der H6-
rer kann sie sonst meist nur in Verbindung mit dem Wiederauftreten des
Hauptthemas bei Reprisen auch als Haupttonart identifizieren.” Die en-
harmonische Zieltonika wirkt anders als die Ausgangstonika, sie erscheint
wie ein neu gefundener, weit entlegener Klang und dennoch sind beide
auf dem Papier gleich.

Die enharmonische Ambivalenz von gleichzeitiger Ferne und Nihe —
E.T. A. Hoffmann nennt das »unisonierender Dualismus«® — ist aber nicht
nur ein wesentliches musikalisches Ausdrucksmittel romantischer Geistes-
haltung. Der Dualismus ist auch wesentlicher Bestandteil des enharmo-
nischen Tetrachords der griechischen Antike, in dem auf engstem Raum
der kleinstmoglichen Konsonanz der Quarte die grofitmoglichen Gegen-
sitze vereint sind: der weit gespannte Ditonus (grole Terz) und die bei-
den Diesen (Vierteltdne). Der geschichtliche Kreis (oder sollte man besser
sagen, die historische Spirale?) schlie3t sich in der etymologischen Bedeu-
tung von enbarmonia als Zusammenfiigung von Ungleichem, indem sich
beide Stadien der Enharmonik — die der Antike und deren Endstadium im
19. Jahrhundert — dsthetisch treffen. Das besondere édsthetische Interesse
an der hohen Dichte und Ausdruckskraft der Enharmonik blieb tber zwei
Jahrtausende erhalten. Die duflerliche Wandlung konnte die inneren Kon-
stanten nicht verleugnen. Zwischen dem »schénsten Tongeschlecht« der
Griechen und dem »unisonierenden Dualismus« der Dur-Moll-Tonalitit
existiert mehr innere Verwandtschalft, als es die heutige Auffassung von der
duBetlich »tiefen Kluft zwischen modernem und antikem Verstindnis«>

52 Seidel 1963, 15.

53 Damitunterscheidet sich so eine inihrem Verlauf »nicht striktlokalisierbare Enharmonik«
von der abrupten Umdeutungsmodulation, die als »krasser qualitativer Sprung — gewis-
sermal3en als »Rucke der musikalischen Wahrnehmung — fithlbar ist« (Dahlhaus 1982, 6£.).
54 Siche Fulinote 20. Hoffmann beschreibt diese Ambivalenz aus Ferne und Nihe auch in
Bezug auf >enharmonische Ausweichungen«: »Hierher gehdren auch die wegen des Miss-
brauchs oft bespéttelten enharmonischen Ausweichungen, die eben jene geheime Bezie-
hung in sich tragen und deren oft gewaltige Wirkung sich nicht bezweifeln ldsst. Es ist, als
ob cin geheimes, sympathetisches Band oft manche entfernt liegende Tonarten verbinde;
und ob unter gewissen Umstidnden eine unbezwingbare Idiosynkrasie selbst die nichstver-
wandten Tonarten trenne« (Hoffmann 1814/15, 114).

55 Cahn 1953/54, Sp. 1214.
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vermuten ldsst. Die Kenntnis von einer nicht in Antagonismen ver-
laufenden geschichtlichen Entwicklung der Enharmonik kann fiir das
Verstindnis und die Auffihrung dur-moll-tonaler Musik von nicht zu
unterschitzender Bedeutung sein. Die Einsicht, dass eine bedeutungslose,
visuelle Enharmonik eher die Ausnahme ist, die Berticksichtigung des Kri-
teriums der Tonartencharakteristik, die bewul3tere Gestaltung enharmoni-
scher Vorginge auf temperierten Tasteninstrumenten und die flexiblere
Behandlung (Intonation) variabler bzw. instabiler Téne wiren praktische
Konsequenzen einer solchen Erkenntnis.
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